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@ ETTE étude en deux volumes sur l’ Impressionnisme inaugure 
a Pintérieur de la collection « Le godt de notre temps » 
la série spéciale consacrée aux grands mouvements de la peinture 
moderne. La richesse et |’étendue du sujet justifiaient sa division 
en deux parties et la coupure a la date-charniére de 1873 s’est 
imposée d’elle-méme. 

Ce premier volume retrace les origines et la formation du 
mouvement, la conquéte progressive de l’autonomie picturale 
et de la clarté du plein air, le passage du réalisme dramatique 
et passionnel 4 une sorte de naturalisme ou plutdt de vision 
naturelle purement représentative, sans implication sociale ou 
morale, a la fois objective et lyrique, fondée sur la justesse et la 
spontanéité de la sensation, et qui situe relativement 4 Courbet 
et aux maitres de Barbizon la génération nouvelle de Manet et 
des futurs impressionnistes. La bataille contre |’Académisme 
et le goat officiel se livre sur la notion encore brilante du swet, 
qui se transforme en motif, sur Vaffirmation absolue de l’indé- 
pendance créatrice et la nécessité pour l’artiste d’« étre de son 
temps », d’en exprimer, selon le mot de Baudelaire, la modernité. 
Cette étape préparatoire souvent négligée est en réalité décisive 
et la plus passionnante 4 suivre sous ses multiples aspects, en 
liaison avec la littérature et la critique contemporaines, |’évolu- 
tion des mceurs, la métamorphose urbaine, les progrés de la 


science et des techniques. Elle engage une compréhension de , 


l’Impressionnisme non comme formule extérieure mais comme 
courant profond de l’époque et renouvellement total de la vision, 
thémes et formes, c’est-a-dite de la sensibilité. 


L’appareil documentaire habituel se trouve reporté en fin 
du deuxiéme volume. Celui-ci s’ouvre sur année tournante 
1873, qui révéle le groupe au complet, en possession de son 
style, prét a affronter le public. C’est la période héroique 
d’Argenteuil et de Pontoise, moment d’équilibre et de parfaite 
cohésion qui ne pouvait se maintenir trés longtemps. La mort 
de Manet en 1883 coincide avec la rupture et la dispersion du 
groupe initial, dont chacun des membres, parvenu a la maturité, 
s’oriente désormais selon sa propre voie, et marque l’arrivée 
dune génération nouvelle a tendance idéiste ou scientifique. 
Un chapitre important est réservé au Néo-impressionnisme, a 
la signification de la microstructure. L’Impressionnisme porte 
en lui les germes de sa propre destruction, qui sont aussi les 
ferments nourriciers de l’art moderne, d’une civilisation de la 
couleur. Ni Cézanne, ni Seurat, ni Van Gogh — ni Matisse —, 
ne peuvent se comprendre sans lui, l’accomplissent autant 
qwils le nient. Bonnard en est ’apothéose finale. Gauguin par 
contre, champion du symbole, du décor, de Vabstraction, est 
en contradiction absolue avec un mouvement obstinément 
fidéle au réel, aux vertus de image et de la sensation. Enfin, 
en 1890, aprés une décennie de crise et de vicissitudes, les grands 
maitres de ’ Impressionnisme retournent a l’idéal de leur jeunesse, 
mais sous une forme élargie, cosmique et visionnaire. 

Le choix et l’ordonnance des planches suivent la progression 
dune étude conduite en méme temps sur le plan historique, 
critique et esthétique. Texte et illustrations s’enchainent afin de 
tenter, pour la premiére fois, de rendre sensible, sous la diversité 
des tempéraments et des manifestations, la vaste unité spirituelle 
qui marque le déroulement de l’Impressionnisme ot, grace 4 une 
conjonction de génies sans exemple, la peinture conquiert sa 
prééminence et son autonomie, tout en portant témoignage, 
de la maniére la plus poétique comme la plus véridique, sur la 
vie et les aspirations profondes du temps. 


L>IMPRESSIONNISME 
AVANT 1873 


1830 


1832 


1834 


1839 


1840 


1841 


1855 


1856 


1858 


DATES ET CONCORDANCES 


Naissance de Camille Pissarro 4 Saint-Thomas des Antilles. 
Naissance d’Edouard Manet a Paris. 
Naissance d’Edgar Degas a Paris. 


Naissance de Paul Cézanne 4 Aix-en-Provence et d’Alfred 
Sisley 4 Paris, ce dernier de parents anglais. 


Naissance de Claude Monet a Paris, enfance et jeunesse au 
Havre. 


Naissance d’Auguste Renoir 4 Limoges (il vient 4a Paris 
en 1845), de Jean-Frédéric Bazille 4 Montpellier, de Berthe 
Morisot 4 Bourges, d’Armand Guillaumin 4 Paris. 


1848 Naissance de Gauguin. 
1853 Naissance de Van Gogh. 


Arrivée 4 Paris de Whistler, de Pissarro. 
Degas et Manet 4 1’Ecole des Beaux-Arts. 
Renoir décorateur dans un atelier de porcelaine. 


1855 Exposition Universelle. Ensembles importants d’Ingres, de 
Delacroix, Th. Rousseau. Pavillon personnel de Courbet: 
« Le Réalisme ». 


Degas poursuit ses voyages en Italie (Rome, Naples, Florence). 
Manet quitte l’atelier de Couture aprés une série de voyages 
d’études en Hollande, Autriche, Allemagne et Italie. 


1856 Duranty édite une revue: Le Réalisme. 
Courbet: « Les Demoiselles des bords de la Seine ». 


1857 Baudelaire: « Les Fleurs du Mal». 


Monet rencontre au Havre Boudin, qui l’entraine sur le motif 
et décide sa vocation. « Ce fut tout 4 coup, raconte Monet, 
comme un voile qui se déchire. J’avais saisi ce que pouvait étre 
la peinture. » 
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1859 


1860 


1861 


1862 


1863 


Arrivée 4 Paris de Monet. Il fréquente la Brasserie des Martyrs. 
Rencontre de Monet et de Pissarro 4 l’Académie Suisse. 
Manet refusé au Salon malgré l’intervention de Delacroix. 


1859 Boudin, Baudelaire et Courbet 4 la ferme Saint-Siméon a 
Honfleur. Baudelaire fait dans son Salon Véloge des « beautés 
météorologiques » de Boudin, notations directes au pastel. 
Naissance de Seurat. Darwin: « De Vorigine des espéces ». 


Courbet ouvre un atelier 4 la demande d’éléves de 1’Ecole des 
Beaux-Arts, dont Fantin-Latour, et choisit comme modéle 
un beuf. 

Service militaire de Monet en Algérie. 


1860 Grande exposition privée de peinture moderne (Delacroix, 
Corot, Courbet, Millet). 


Débuts remarqués de Manet au Salon. Se lie avec Baudelaire, 
Duranty, peint « Musique aux Tuileries », expose a la Galerie 
Martinet. 

Pissarro rencontre Cézanne et Guillaumin 4 l’Académie Suisse. 
Berthe Morisot éléve de Corot a Ville-d’Avray. 


Rencontre de Manet et de Degas. Premiers tableaux de courses. 
Retour de Monet au Havre ou il travaille 1’été en compagnie 
de Boudin et du Hollandais Jongkind. En novembre il entre 4 
l’Atelier Gleyre, successeur de Delaroche, 4 peu prés en méme 
temps que Sisley, Renoir, Bazille avec lesquels il se lie d’amitié. 


Salon des Refusés (Manet, Pissarro, Jongkind, Guillaumin, 
Whistler, Cézanne). Scandale du « Déjeuner sur l’herbe ». 
Manet, drapeau de ralliement de la peinture indépendante. 
Monet partage l’appartement de Bazille place de Furstenberg, 
d’ou ils surplombent l’atelier de Delacroix, qu’ils observent 
travailler. A Paques, ils vont a Chailly prés de Barbizon, en 
lisiére de la forét de Fontainebleau. Berthe Morisot 4 Pontoise 
ou elle rencontre Daubigny et Daumier. Jongkind se fixe une 
partie de l’année 4 Honfleur. 

Réorganisation de 1’Ecole des Beaux-Arts. 


1863 Article de Baudelaire sur Constantin Guys et la « modernité ». 
Mott de Delacroix. 


1864 


1865 


1866 


1867 


Fermeture de 1’Atelier Gleyre. Monet entraine ses camarades 
sur le motif en forét de Fontainebleau. Renoir y fait la connais- 
sance de Diaz. Puis Monet rejoint a Honfleur Boudin et Jongkind. 
« En pareille société, dit-il, il y a beaucoup 4 apprendre. » 
Manet peint « Le Combat du Kearsage et de 1’Alabama», 
« Courses 4 Longchamp»; il s’installe 34, boulevard des 
Batignolles. 

Pissarro expose au Salon comme éléve de Corot. 


1864 Naissance de Toulouse-Lauttrec. 


Succés de Monet au Salon avec ses marines de Honfleur. Il 
peint le « Déjeuner sur l’herbe» en forét de Fontainebleau, 
et des marines 4 Trouville en compagnie de Courbet, Whistler, 
Daubigny, Boudin. 

Manet expose « Olympia », voyage en Espagne (aoift), owt il 
rencontre Duret. 

Renoir et Sisley en forét de Fontainebleau. Degas rencontre 
Zola, Duranty; il peint sa derniére composition historique, 
« Les malheurs de la ville d’Orléans », s’oriente vers le portrait 
et les scénes de la vie moderne, subit l’influence de la photo- 
graphie et des estampes japonaises. 


1865 Mort de Proudhon; publication posthume de « Principe de 
Part et de sa destination sociale ». Visite de Zola 4 Courbet. 


Monet expose « Camille », peint des vues de Paris, travaille 
a Sainte-Adresse et au Havre. Rencontre de Manet, dont 
Vinfluence se combine avec celle de Courbet. 

Renoir peint 4 Marlotte « Le Cabaret de la mére Anthony ». 
Courbet 4 Deauville chez le comte de Choiseul. 

Corot et Daubigny membres du jury au Salon. 

Pissarro, remarqué au Salon, se détache de Corot, s’établit 
a Pontoise. 

Cézanne, refusé au Salon malgré lVintervention de Daubigny, 
proteste auprés du directeur des Beaux-Arts. 


1866 Publication de « Manette Salomon « des Goncoutt, des articles 
retentissants de Zola sur Manet et le Salon dans le journal 
« L’Evénement ». 


Grandes compositions de figures entiérement en plein air; 
« Les Femmes au jardin» de Monet. « Réunion de Famille » 
de Bazille. 


II 
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1867 


1868 


1869 


1870 


Exposition Universelle. Pavillons spéciaux de Manet (50 toiles) 
et de Courbet (110 toiles) au Rond-Point de l’Alma. 

Rigueur extréme du jury au Salon. Tous les futurs « impres- 
sionnistes » refusés, sauf Degas et Berthe Morisot: « Vue 
du Trocadéro ». 

Renoir 4 Chantilly et 4 Fontainebleau. Sisley 4 Honfleur, ot 
Bazille fait son portrait. Monet 4 Sainte-Adresse. 

Cézanne alterne les séjours entre Paris et la Provence et peint 
de grandes compositions baroques et passionnelles, de facture 
sombre. 


1867 Mort de Baudelaire et d’Ingres. Naissance de Bonnard. Ouver- 
ture du canal de Suez. Karl Marx publie « Le Capital ». 


Manet expose au Salon le « Portrait de Zola», séjourne a4 
Boulogne, d’ow il passe quelques jours en Angleterre. Fantin- 
Latour lui présente Berthe Morisot qui pose pour « Le Balcon ». 
Monet 4 Paris avec Renoir et Bazille, 4 Etretat, a Fécamp, 
ot il tente de se suicider, en raison de sa détresse matérielle. 
Succés de Renoir au Salon avec « Lise a l’ombrelle ». 

Degas commence a peindre ses scénes de théatre et de danse: 
« Mile Fiocre dans le ballet La Source ». 

Exposition maritime internationale au Havre (Boudin, Manet, 
Monet, Courbet). 


1868 Naissance de Vuillard. Corot: « La femme 4 la perle ». Nou- 
veau Salon de Zola qui fait l’éloge de Manet et de Pissarro. 


Renoir et Monet 4 Bougival: « La Grenouillére », naissance 
de la technique impressionniste. 

Manet a Boulogne, Courbet 4 Etretat, Degas a Saint-Valéry- 
en-Caux. 

Pissarro se fixe 4 Louveciennes, étudie aussi les « reflets ». 
Réunions actives du « Café Guerbois » aux Batignolles. 


1869 Naissance de Matisse. Mort de Berlioz. 


Guerre franco-prussienne. Troisi¢me République. 

Mort de Bazille 4 Beaune-la-Rolande (28 novembre). 

Manet incorporé dans la Garde Nationale, Degas dans 
Vartillerie, Renoir dans les chasseurs 4 cheval. 

Cézanne se réfugie a 1’Estaque. « La Pendule noire ». 

Monet et Pissarro se rendent en Angleterre. 


1870 Th. Duret publie le compte rendu du Salon. 


1871 


1872 


La Commune. Courbet président de la Commission des artistes, 
impliqué dans le déboulonnement de la Colonne Vendéme, 
est emprisonné 4 Sainte-Pélagie, ot il peint d’admirables 
natures mortes. 

A Londres, Monet retrouve Daubigny, qui le présente au 
marchand de tableaux Durand-Ruel, dont Pissarro fait aussi 
la connaissance. Vues de la Tamise, de Hyde Park, effets de 
neige. Etudes dans les musées de Turner et de Constable. 
Manet rejoint sa famille dans les Pyrénées, regagne Paris 
par petites étapes le long de la céte, en peignant des marines: 
« Port de Bordeaux ». 

Renoir tantét a Paris, rue du Dragon, tanté6t 4 Louveciennes, 
chez sa mére. « Portrait de la Famille Henriot ». Influence de 
Delacroix. 

Premier voyage de Monet en Hollande. « Vues de Zaandam ». 
Retour de Pissarro 4 Louveciennes en juin, ot son atelier a 
été pillé. 


1871 Naissance de Rouault. Voyage de Duret aux Etats-Unis et 
au Japon. Degas chez les Valpingon 4 Mesnil-Hubert. 


Monet, de retour en France, rend visite 4 Courbet, en compa- 
gnie de Boudin et d’Armand Gautier. Aprés un second voyage 
en Hollande, s’établit 4 Argenteuil. 

Durand-Ruel, qui est entré en contact avec Degas et Sisley, 
visite l’atelier de Manet et lui achéte pour 51.000 francs toutes 
ses peintures disponibles, une trentaine environ. Manet s’ins- 
talle dans un nouvel atelier, 4, rue de Saint-Pétersbourg et 
en aotit fait un voyage en Hollande ow il étudie Frans Hals. 
Pissarro quitte Louveciennes en avril et retourne 4 Pontoise ou 
le rejoignent Vignon, Guillaumin. Au méme moment Cézanne 
s’installe 4 proximité, 4 Saint-Ouen-l’Aumé6ne, et sous son 
influence adopte la palette claire, renonce aux themes roman- 
tiques et passionnels pour l’étude objective du paysage. 
Degas commence a fréquenter le foyer de la danse a l’Opéra 
et en octobre s’embarque avec son frére René pour la Nouvelle- 
Orléans d’ow il rentrera en avril 1873. 

Renoir peint des vues de Paris, le « Quai Malaquais», le « Pont- 
Neuf ». 

Aprés un séjour 4 Saint-Jean-de-Luz, Berthe Morisot fait un 
court voyage en Espagne (Toléde, Madrid), ou elle admire 
Vélasquez. 
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MANET ET LA GENERATION DE 1860 


iE génération impressionniste est née de 1830 4 1841, Pissarro 
en 1830, Manet en 1832, Degas en 1834, Cézanne et Sisley 
en 1839, Monet en 1840, Renoir, Bazille, Guillaumin et Berthe 
Morisot en 1841. A cette décennie héroique appartiennent encore, 
nés lun et Pautre en 1840, Redon, isolé, qui, lui, se rattache 
directement au Symbolisme, et le sculpteur Rodin, dont la vision 
par contre rejoint celle de Monet avec qui il exposera en 1889. 
De formation, dorigine et de tempérament différents, mais 
animés d’une méme volonté d’indépendance et de sincérité, ces 
jeunes novateurs se retrouvent a Paris vers 1860 et le hasard qui 
préside aux mouvements féconds favorise aussitét leur ren- 
contre et leur stimulante amiti¢. Deux groupes se constituent, 
dont nous verrons le caractére distinct, l’un a Académie Suisse 
autour de Pissarro, lautre a l’Atelier Gleyre autour de Monet, 
cependant que la fatalité des circonstances et l’audace de son 
brusque génie portent en avant le nom de Manet qui va jouer 
pour les années 1860 4 1870 le méme rdle révolutionnaire que 
Courbet de 1850 4 1860 et rompte plus radicalement encore avec 
les conventions pour ouvrir une ére nouvelle de la peinture. 

Pissarro débarque des Antilles en 1855, 4 point pour voir a 
VExposition Universelle ’affrontement d’Ingres et de Delacroix 
et la démonstration personnelle de Courbet au Pavillon du Réa- 
lisme. Mais c’est 4 Corot surtout qu'il réserve sa ferveur. Il 
fréquente, quai des Orfévres, l’Académie Suisse, ainsi désignée 
du nom de son fondateur, ou, pour une somme modique, l’on 
pouvait dessiner librement d’aprés le modéle, sans correction ni 
professeur. Courbet, Manet y sont venus occasionnellement. Il y 
rencontre en 1859 Claude Monet, fraichement arrivé du Havre 
avec les encouragements de Boudin, en 1861 Guillaumin, origi- 
naire de Moulins et le compatriote de Zola, Cézanne, sur qui il 
exerce aussitOt beaucoup d’ascendant. Aprés dix-huit mois de 
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service militaire en Algérie, o il est ébloui de lumiére et de 
couleur, Monet retourne au Havre durant l’été 1862, dans l’exal- 
tante compagnie de Boudin et de Jongkind, et revient a Paris 
en novembre. L’atelier de Gleyre, successeur de Paul Delaroche, 
était alors célébre en raison de son enseignement relativement 
libéral et peu onéreux, de son atmosphére pittoresque. Plus de 
cing cents artistes y passérent, dont Whistler. Monet s’y inscrit 
a peu prés en méme temps que Bazille, Sisley et Renoir avec 
lesquels il se lie d’amitié. Un jour, Gleyre apostrophe Renoir et 
lui demande avec mépris s’il fait de la peinture pour « s’amuser ». 
Celui-ci répond qu'il n’a jamais eu en effet d’autre intention, 
ce qui révéle clairement la fraicheur et la spontanéité de cette 
jeune équipe, impatiente de se manifester librement et dont les 
liaisons avec le groupe de Académie Suisse sont assurées par 
Monet et par Bazille, qui rencontre Cézanne chez son cousin le 
commandant Lejosne. Au printemps de 1864, l’Atelier Gleyre est 
fermé a la joie de Monet qui entraine ses camarades sur le motif 
en forét de Fontainebleau. Berthe Morisot, éléve de Corot 
depuis 1861, travaille au méme moment a Pontoise prés de 
Daubigny. Ainsi sont nouées les rencontres décisives lors- 
qu’éclate en mai le scandale du Salon des Refusés, qui consomme 
la scission entre l’art officiel et Part vivant et impose Manet 
a la téte de sa génération. Parisien d’ancienne et haute bour- 
geoisie, brillant, cultivé, mondain, trés différent des provinciaux 
enthousiastes de petite condition qui se rassemblent sous son 
drapeau, Manet convoque dans une ultime sommation Vhéritage 
éternel des musées (le Louvre contre l’Ecole) et libére en méme 
temps les accents inédits de Part moderne. « Il a été le premier, 
note Matisse, 4 agir par réflexes, et a simplifier ainsi le métier 
de peintre... n’exprimant que ce qui touchait ses sens immé- 
diatement. » Au plus aigu du triomphe bourgeois, des artifices 
conventionnels, des fictions académiques, il inaugure avec une 
grace infaillible la peinture absolue, sans autre secret que sa 


propre évidence et son autonomie. « L’ceil... une main » résu- 
mera-t-il lui-méme 4 Mallarmé, et de l’un a l’autre aucun inter- 
meédiaire, nulle interprétation. La sensation vive et sa pureté de 
cristal. Si les futurs « impressionnistes », dans les années d’ar- 
dentes recherches qui précédent la guerre de 1870, restent encore 
tributaires de Boudin et Jongkind, de Corot, de Daubigny, et 
surtout de Courbet, avec lesquels ils entrent tous directement 
en contact 4 partir de 1865, et dont les influences s’entrecroisent, 
a Paris, a Fontainebleau et sur les plages du Nord, c’est de Manet 
essentiellement quwils tireront leur émancipation technique, la 
clarification des principes qui a la fois les unissent et les exaltent 
individuellement: culte du naturel et de la liberté, modernisme 
des thémes, franchise et instantanéité de la vision. A ? Exposition 
Universelle de 1867, la baraque de Manet jouxte sur le pont de 
Alma celle de Courbet et recueille les huées de la foule et 
admiration de la jeunesse, manifestant ainsi le changement 
du goit, le passage d’une génération 4 lautre. « C’est leffet de 
la sincérité, déclare-t-il lui-méme en guise d’excuse avec une 
exemplaire modestie qui contrastait avec la publicité tapageuse 
de Courbet, de donner aux ceuvres un caractére qui les fait 
ressembler 4 une protestation alors que le peintre n’a songé 
qu’a rendre son impression. Il a cherché simplement a étre 
lui-méme et non un autre. » 

Comment peut-on mieux définir Poriginalité véritable d’un 
artiste et l’idéal d’une époque, cette intime fidélité 4 soi-méme 
et au monde qui sera le miracle de l’Impressionnisme? Deux 
tableaux de Fantin-Latour illustrent significativement le rdle 
historique de Manet; Hommage a Delacroix, de 1864, o Manet 
se tient au premier rang avec Baudelaire devant leffigie du 
maitre disparu, et l Avelier des Batignolles de 1870, qui le montre 
assis 2 son chevalet et, groupés autour de lui dans une ferveur 
silencieuse et grave, comme des conjurés, Astruc, Zola, Bazille, 


Renoir, Monet. 
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EDOUARD MANET (1832-1883) - ESQUISSE POUR LE DEJEUNER SUR L’HERBE. 
1862-1863 - (H. 0,895; L. 1,16). 
LONDRES, TATE GALLERY, FONDATION COURTAULD, 


Esquisse pout le célébre tableau du Louvre qui fit scandale au Salon des 
Refusés et qui, selon le mot de ’ Empereur lui-méme, « offensa la pudeur ». 
Ce n’est pourtant que la reprise d’un theme classique cher aux Vénitiens, 
mais « dans la transparence de ’atmosphére » et selon une présentation 
brusquement vivante, « moderne » et non mythologique. « Ce qu’il faut 
voir, dit Zola, c’est le paysage entier avec ses vigueurs et ses finesses, avec 
ses premiers plans si larges, si solides, ses fonds d’une délicatesse si légére...» 


1863 


"année 1863 marque un tournant crucial. Castagnary, soucieux de 

préciser, selon ses propres termes, « les tendances véritables de lart 

a son époque », constate a cette date dans son Salon le passage caracté- 

ristique du réalisme dramatique et passionnel au naturalisme pure- 

ment représentatif, sans implications sociales ou sentimentales, a la fois 

objectif et lyrique, qui situe relativement a Courbet la génération nouvelle 
de Manet et des futurs impressionnistes. 

Apres une exposition personnelle en mars-avril a la Galerie 
Martinet, Manet est en effet la vedette du fameux Salon des Refusés, 
ouvert au Palais de I’ Industrie le 15 mai et qui comprend Pissarro, 
Guillaumin, Jongkind, Whistler, Cézanne, etc. La foule qui 's’extasie 
au Salon officiel devant la Vénus en confiserie de Cabanel, achetée par 
L Empereur, ricane ou s’indigne devant le Déjeuner sur Vherbe, dont 
la technique claire choque moins encore que la modetnité de vision. La 
rupture entre le gout bourgeois et Part vivant se consomme ici sur cette 
question du sujet vraiment centrale au XIX® siécle. Au long régne 
désormais périmé de la fiction va succéder Pere moderne de la peinture 
pure. Manet devient le champion de toute la jeunesse indépendante en 
révolte contre 1’ Académisme. 

Cette mutation historique coincide avec la mort solitaire de Delacroix 
survenue le 13 aout dans son appartement de la rue de Furstenberg. 
Le héros du Romantisme emporte avec lui sa spiritualité fievreuse, le 
songe et le tumulte d’un univers perdu, mais laisse en héritage le culte 
de l’individualisme et de la liberté et, proclamera Cézanne, « la plus 
belle palette de France». Ce sont ses intuitions techniques dans le 
domaine de la couleur — sa vibration, sa musicalité — réalisées une 
dernitre fois dans la décoration somptueuse de la chapelle des Anges 
a Saint-Sulpice, qui ont souverainement orienté les destinées de la pein- 
ture moderne. Son influence directe sur ? Impressionnisme et ses suites sera 
mise en évidence par Signac dans son essai remarquable paru en 1899: 
« D’Eugéne Delacroix au Néo-Impressionnisme ». 
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LES PLAGES DU NORD 


AES de se fixer sur les bords de la Seine et de l’Oise ot 
naitra leur style original, Monet et ses amis oscillent entre 
la mer et la forét, entre les arbres et les rochers de Fontaine- 
bleau, qu’ils traitent encore dans la maniére lourde et compacte 
de leurs ainés, et les plages de la Manche ov leur palette rapide- 
ment s’allége et s’assouplit. Fréquentés depuis le début du siécle 
par les aquarellistes anglais dont Bonington, par les peintres 
romantiques Delacroix, Huet, Flers, Isabey, Dupré, par Corot, 
puis délaissés un moment par la vogue de Barbizon, l’estuaire 
de la Seine et les cStes normandes devinrent entre 1858 et 1870 
un foyer trés actif de plein air et le véritable berceau de 
’Impressionnisme, grace a l’action modeste mais décisive de 
Boudin. Celui-ci, né 4 Honfleur en 1824 et demeuré fidéle 4 
sa province, fut linitiateur de Monet, ’hdte accueillant de 
Courbet, de Baudelaire, de Jongkind et de la jeunesse nouvelle 
conquise 4 sa suite par les magies de la lumiére et de eau. 
Monet, quoique grandi librement au Havre dans l’ambiance 
marine et le grouillement pittoresque des quais, hésitait encore 
sur sa vocation et faisait des caricatures lorsqu’il rencontre en 
1858 Boudin. Celui-ci, frappé par ses dons, l’entraine peindre 
en plein vent sur le motif entre Rouelles et Frileuse. « Ce fut 
tout 4 coup, raconte Monet, comme un voile qui se déchire, 
javais saisi ce que pouvait étre la peinture; par le seul exemple 
de cet artiste épris de son art et d’indépendance, ma destinée de 
peintre était ouverte. » 

L’année suivante, en mai 1859, sur l’aide et les conseils de 
Boudin, Monet est a Paris. Il admire Corot, Daubigny, mais 
temarque au Salon l’absence de marines. En juin, Courbet se 
rend au Havre en compagnie de Schanne (le Schaunard de la 
Vie de Bohéme) et découvre 4 son tour Boudin, qui le conduit a 
Honfleur chez la mére Toutain, a la ferme Saint-Siméon, petite 
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auberge d’artistes et de pécheurs d’ou l’on avait la meilleure 
vue sur lestuaire: « Une vraie ferme, je vous l’atteste, écrit 
Alfred Delvau dans un article du Figaro de 1865, et dans la 
plus ravissante situation du monde...» Baudelaire, en séjour 
chez sa mére, rencontre le groupe et se joint a lui. Il est enthou- 
siasmé par les pastels de Boudin, notations directes du ciel et de 
la mer selon «la saison, ’heure et le vent » et donne de ces 
« beautés météorologiques » un commentaire élogieux dans 
son Salon de la méme année, en insistant une fois de plus sur 
«la différence qui sépare l’étude du tableau » et la nécessité 
de conserver a ce dernier la fraicheur de l’esquisse. Le propre de 


l’Impressionnisme sera précisément de surmonter cette dissocia- 


tion si longtemps maintenue, d’improviser librement sur la toile. 


JOHANN-BARTHOLD. JONGKIND (1819-1891) - PLAGE DE SAINTE-ADRESSE, 
AQUARELLE - 1863 - (H. 0,30; L. 0,57). PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 
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EUGENE BOUDIN (1824-1898) - PLAGE A TROUVILLE - 1863. 
(H. 0,183; L. 0,35). WASHINGTON, COLLECTION PHILLIPS. 


En 1861, alors que Monet fait son service militaire en 
Afrique, Boudin est 4 Paris ot Corot le surnomme le « roi des 
ciels ». Le ciel est le pivot du paysage naturel, « l’organe princi- 
pal du sentiment », disait déja Constable, et c’est grace a ses 
vastes ciels mouvants suspendus sur les eaux que la Hollande 
du xvire siécle est passée du maniérisme flamand de Momper a 
la vision autochtone et lyrique de Jan van Goyen. Une trans- 
formation de méme ordre, du romantisme de Barbizon au pré- 
impressionnisme de Honfleur, s’accomplit alors en Normandie, 
dont les grands ciels mouillés parcourus de nuages incessants 
trouvent sur la surface marine un inépuisable et vivant réflec- 
teur. En 1862, Boudin s’installe 4 la ferme Saint-Siméon, centre 
d’attraction des peintres qui formeront ce qu’on a pu appeler 
« Pécole de Saint-Siméon », et rayonne sur cette cdte de Grice, 


maintenant animée de baigneurs et d’estivants bariolés, qui 
restera son domaine. Dans son autobiographie publiée dans 
L’ Art en 1887, Boudin a défini lui-méme trés exactement, 
avec beaucoup de modestie, son rdéle et sa situation dans l’art 
contemporain: « Tout cela est d’un bien mince mérite, conclut-il 
aprés avoir analysé son ceuvre, plus particuli¢rement ses marines, 
pour me mettre en ligne a cété des grands talents du présent. 
Si je n’ai pas le mérite d’étre classé parmi ceux-la, j’aurai 
peut-étre eu aussi ma trés petite part d’influence dans le mou- 
vement qui porte la peinture vers l’étude de la grande lumiére, 
du plein air et de la sincérité dans la production des effets du 
ciel. Si plusieurs de ceux que j’ai eu ’honneur d’introduire 
dans la voie, comme Claude Monet, sont emportés plus loin 
par leur tempérament personnel, ils ne m’en devront pas moins 
quelque reconnaissance, comme j’en ai di, moi-méme, a ceux 
qui m’ont conseillé et offert des modeéles a suivre. » 

Dés sa libération de l’armée, au printemps de cette année 1862, 
Monet se précipite au Havre. Le bohéme hollandais Jongkind 
(1819-1891), sauvé de justesse de la déchéance et de la folie, 
revient aussi a la méme date dans cette région de Basse-Seine 
qui lui était déja familiére (il y avait séjourné de 1847 4 1852 
avec Isabey) et multiplie ses vibrantes aquarelles, d’une justesse 
et d’une limpidité sans égales, la perfection du genre avant celles 
de Cézanne. Monet qui lui est présenté lui fait connaitre Boudin, 
et les trois peintres travaillent gaiement et fructueusement de 
concert. En 1863, Jongkind, en pleine forme, son génie et sa 
santé recouvrés, se fixe une partie de année 4 Honfleur, ot 
il reviendra en 1864 et 1865. Toute la valeur de Jongkind, 
remarque en 1863 Castagnary, réside dans Vimpression. Si ses 
peintures proprement dites exécutées en atelier, encore lourdes 
et compactes, restent dans la tradition romantique ou réaliste, 
ses merveilleuses aquarelles, par contre, enlevées directement sur 
le motif, sont d’une facture beaucoup plus libre et novatrice. 
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C’est avec cette marine de 1864, inspirée d’une toile de Jongkind peinte au 
méme moment et du méme endroit, que le jeune Monet affronte pour la 
ptemiére fois le Salon de 1865 et obtient un succés notable dont on félicite 
a tort Manet, les deux noms ptesque semblables étant alors trés souvent 
confondus. Le critique Paul Mantz, chroniqueur habituel du Salon pour 
la Gazette des Beaux-Arts, en loue «les colorations harmonieuses dans le 
jeu des tons analogues... une maniére hardie de voir les choses et de s’im- 
poser 4 lattention du spectateur ». Si la composition reste traditionnelle 
et si le coloris est maintenu dans une gamme soutde et restreinte, 4 domi- 
nante grise souplement nuancée, la « maniére hardie » de Monet se mani- 
feste dans la largeur de vision, le souffle de espace, le mouvement du ciel, 
Pintensité plus grande de la touche sur les maisons, les nuages, les accents 
de couleur sur les barques qui rompent l’uniformité de la mer. 


CLAUDE MONET (1840-1926) - LA JETEE DE HONFLEUR - 1864. 
(H. 0,54; L. 0,81). ZURICH, COLLECTION FAMILLE JOHR. 


GUSTAVE COURBET (1819-1877) - LA MER CALME - 1869. 
(H. 0,38; L. 0,45). CAEN, MUSEE DES BEAUX-ARTS. 


Courbet, protégé par la duchesse de Morny, remporte 4 Deauville et a4 
Trouville en 1865 de grands succés mondains et de nombreuses « ladies » 
envahissent son atelier. Il trouve néanmoins le temps de peindre durant 
cette seule année plus de vingt marines — qu'il appelait magnifiquement 
des « paysages de mer » — et reviendra chaque saison sur les plages jusqu’en 
1870. Il ne cherche pas, comme Monet, a analyser des sensations lumineuses, 
mais a rendre la majesté du spectacle selon sa puissante et souple pratique 
tonale relevée seulement de quelques accents clairs. 
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JAMES WHISTLER (1834-1903) - COURBET A TROUVILLE - 1865. 
(H. 0,495; L. 0,755). BOSTON, ISABELLA STEWART GARDNER MUSEUM. 


Rien de plus inattendu que la rencontre du robuste peintre terrien Courbet 
et de l’élégant amateur cosmopolite Whistler. Ce dernier se déclare 
néanmoins « l’éléve » du premier et ’accompagne en 1865 4 Trouville, ot 
séjournent au méme moment Monet, Boudin, Daubigny. Cette toile qui 
représente Courbet seul sur la plage, face 4 l’immensité de la mer ponctuée 
d’une seule voile blanche, ne constitue pas seulement un document sensa- 
tionnel, mais une des rates ceuvtes de Whistler ou le raffinement chroma- 
tique s’associe a la vision naturelle. Le sable, le ciel et la mer composent 
une harmonie « bleue et argent» d’une subtilité musicale. Whistler était 
beaucoup trop intellectualiste pour participer pleinement 4 l’Impression- 
nisme. Dés l’année suivante, il répudie le naturalisme de Courbet et 
s’oriente vers des arabesques décoratives dont la grace et la virtuosité ne 
masquent pas toujours l’artifice. 


Celles qu’il multiplie en particulier 4 Honfleur entre 1863 et 
1865 comptent parmi ses meilleures par leur fraicheur et leur 
limpidité. « Une chose me frappe, note Edmond de Goncourt 
dans son Journal, le 4 mai 1871, c’est influence de Jongkind. 
Tout le paysage qui a une valeur a4 l’heure qu’il est descend de 
ce peintre, lui emprunte ses ciels, ses atmosphéres, ses terrains. 
Cela saute aux yeux et n’est dit par personne. » Monet toutefois 
ne manquera pas de reconnaitre sa dette et Boudin déclare de 
son coté: « J’entrai aussi par la porte qu’il avait forcée et je 
commengai, quoique timidement encore, a offrir mes marines. » 

En juillet 1864, Bazille accompagne Monet sur la cédte de la 
Manche, mais regagne peu aprés sa maison familiale 4 Mont- 
pellier. De la ferme Saint-Siméon ov il reste jusqu’a l’automne, 
Monet lui écrit: « Nous sommes en grand nombre en ce 
moment... Boudin et Jongkind sont 1a, nous nous entendons 
a merveille. Je regrette bien que vous ne soyez pas 1a car, en 
pareille société, il y a beaucoup 4 apprendre. » Il ne manque 
pas d’en faire son profit, mais ces influences toniques ne peuvent 
étre surestimées. Quoique inspirée directement d’une toile 
contemporaine de Jongkind, La Jetée de Honfleur de Monet 
témoigne déja dune force de vision et d’une acuité d’analyse 
personnelles, d’un besoin conscient de renouveler la technique 
et la sensibilité qui, malgré leur maitrise, n’inquiétait ni Boudin, 
trop arftisan, ni Jongkind, trop instinctif. 

La mode nouvelle des bains de mer fait fureur et le progrés 
des chemins de fer met les plages normandes a portée de Paris. 
Le duc de Morny lance Deauville et Trouville. Cest 4 Trouville 
que les Goncourt conduisent les peintres de Manette Salomon 
(1866). Courbet y parade mondainement en 1865, suivi de son 
« éléve » le peintre américain Whistler; on y trouvait encore 
Daubigny, Boudin, Monet qui subissent son emprise. Courbet 
exulte devant la mer et le ciel, géant devant les éléments géants, 
éclaire sa palette, monte sa couleur sans renoncer a ses fonds 
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bruns, 4 sa pratique tonale, alors que Monet attaque d’emblée 
la toile blanche et fait déja partiellement vibrer les couleurs 
pures. Courbet retourne sur les plages chaque été, 4 Deauville 
en 1866 ow il fait inviter Monet et Boudin chez le comte de 
Choiseul, dont il est ’héte, 4 Saint-Aubin-sur-mer dans le Calva- 
dos en 1867, au Havre en 1868, a Etretat en 1869. Orageuses ou 
calmes, d’une facture souple et puissante, ses marines, les plus 
belles du siécle avec celles de Delacroix, comptent parmi ses 
chefs-d’ceuvre. Monet, dont la mer restera de son propre aveu 
la « toile de fond de son existence » et qui aurait voulu « étre 
enterré dans une bouée », effectue de 1866 4 1870 de longs et 
réguliers séjours autour de Sainte-Adresse ot réside sa famille, 
au Havre, 4 Fécamp, Trouville, Etretat. Sa situation matérielle 
est si grave qu’il tente de se suicider, mais son ceuvre abondante 
s’afirme en hardiesse et en luminosité. Berthe Morisot peint 
a Lorient en 1869; Manet a Boulogne en 1868 et 1869 des 
marines fluides et larges qui marquent son intérét naissant pour 
les effets de lumiére et de plein air; Sisley, quoique non mari- 
niste, se rend a Honfleur en 1867 ot Bazille fait son portrait. 
Degas lui-méme, qui ne ménage pas son mépris ni son ironie 4 
Pégard des paysagistes, fréquente en 1869 les plages de Bou- 
logne, Trouville, Saint-Valéry-en-Caux, exécute de fines marines 
au pastel qui resteront jalousement cachées dans son atelier 
jusqu’a sa mort. Seuls Renoir, trop parisien, et Pissarro, trop 
terrien, ne participent pas 4 cet engouement général. Rappelons 
enfin que la Normandie est la patrie des écrivains naturalistes 
Flaubert et Maupassant, de Barbey d’Aurevilly (« Je suis de 
la mer, s’exclame ce dernier, j’ai été élevé dans l’écume de la 
mer... et cette mer de Manet m’a pris dans ses vagues et je me 
suis dit que je la connaissais »), et qu’elle jouera de nouveau un 
role important dans la peinture du xxe siécle, avec les Havrais 
Friesz, Dufy, Braque, avec les séjours de Marquet et de Bonnard, 
qui retrouveront sur ces terres irisées la vision impressionniste. 


CLAUDE MONET (1840-1926) - HOTEL DES « ROCHES NOIRES )») A TROUVILLE. 
1870 - (H. 0,80; L. 0,56). PARIS, COLLECTION J. LAROCHE. 
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PARIS ET LA VIE MODERNE 


Dyes son Salon de 1859, riche d’intuitions divinatrices, 
Baudelaire déplore l’absence non seulement de « peintures 
de marines » — nous venons de voir comblée cette lacune a la 
décennie suivante — mais aussi l’absence de ce qu’il appelle le 
« paysage des grandes villes », dont les futurs impressionnistes 
feront également, dés le début, l’un de leurs themes préférés. 
L’idée de grande ville est associée chez Baudelaire a la notion 
centrale de son esthétique sur laquelle s’ordonne le siécle entier 
et qui nous conditionne encore, celle de modernité. Elle apparait 
dés le Salon de 1845 (« celui-la sera le peintre, le vrai peintre, qui 
saura arracher a la vie actuelle son cdté épique et nous faire voir 
et comprendre, avec de la couleur ou du dessin, combien nous 
sommes grands et poétiques dans nos cravates et nos bottes 
vernies »), elle forme un chapitre important du Salon de 1846, 
De Tl’ héroisme de la vie moderne, ot on trouve les formules souvent 
citées: « La vie parisienne est féconde en sujets poétiques et mer- 
veilleux. Le merveilleux nous enveloppe et nous abreuve comme 
Patmosphére; mais nous ne le voyons pas. » Elle est reprise et 
magistralement développée sous ses multiples aspects, y compris 
le dandysme et la mode, dans l’étude célébre sur Constantin 
Guys parue synchroniquement a la date-charniére de 1863. « La 
modernité, déclare-t-il, c’est le transitoire, le fugitif, le contin- 
gent, la moitié de Part, dont autre moitié est l’éternel et ?im- 
muable. Il y a eu une modernité pour chaque peintre ancien; 
la plupart des beaux portraits qui nous restent des temps anté- 
rieurs sont revétus des costumes de leur époque. Ils sont parfai- 
tement harmonieux, parce que le costume, la coiffure et méme 
le geste, le regard et le sourire (et chaque époque a son port, son 
regard et son sourire) forment un tout d’une complete vitalité. 
Cet élément transitoire, fugitif, dont les métamorphoses sont 
si fréquentes, vous n’avez pas le droit — ajoute-t-il, s’adressant 


aux artistes — de le mépriser ou de vous en passer... car presque 
toute notre originalité vient de l’estampille que le zemps imprime 
a nos sensations. » N’est-ce point déja clairement formulés le 
programme et l’idéal de l’Impressionnisme? 

Cette conscience aigué du présent, de la vie contemporaine, 
qui nous semble aujourd’hui naturelle et si impérative, est encore 
au milieu du siécle, surtout dans le domaine artistique soumis 
aux poncifs officiels, une nouveauté révolutionnaire. Elle est 
née avec le sentiment du passé — histoire et sociologie, les deux 
sciences humaines vont de pair —, l’accélération croissante du 
temps liée au progrés technique et a lessor urbain. La popu- 
lation de Paris double sous le Second Empire et la ville hauss- 
mannisée change complétement d’aspect, se scinde en quartiers 
populaires et bourgeois, devient la gigantesque « auberge de 
l’Europe » et, sous la misére et les turpitudes foulées, la capi- 
tale effervescente du luxe et de l’esprit. Révolutions et conflits 
sociaux accentuent cette promotion dramatique et mythique 
de Paris qui souléve la Liberté sur les barricades de Delacroix et 
marque, avec le soufHle humanitaire de 1848, ’ceuvre de Hugo, 
de Balzac, de Daumier. Courbet participe du méme courant, 
proclame a diverses reprises, et notamment dans le Courrier du 
Dimanche en 1861, la nécessité pour Vartiste de se méler 4 son 
époque et de l’exprimer pleinement: « Aucune époque ne saurait 
étre reproduite que par ses propres artistes; je veux dire par des 
attistes qui ont vécu en elle. Je tiens les artistes d’un siécle pour 
radicalement incompétents 4 reproduire les choses d’un siécle 
précédent ou futur... Part historique est par essence contem- 
porain.» Mais son univers se limite volontairement a son terroir 
provincial et sa forme épique campe ’homme éternel plus que 
homme contemporain, ’ampleur des éléments plus que la 
mouvance des saisons. Chez les peintres de 1860, la vision s’ur- 
banise et se purifie, se délivre de toute tension morale ou sociale, 
s’abandonne 4 la seule joie du regard. 
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EDOUARD MANET (1832-1883) - MUSIQUE AU JARDIN DES TUILERIES - 1862, 
(H. 0,76; L. 1,19). LONDRES, NATIONAL GALLERY. 


Il n’est guére de document plus précieux sur les aspects de la vie contempo- 
raine que cette hardie reconstitution composée par la réunion de notations 
directes, nerveuses et précises, du véritable « salon de plein air » que cons- 
tituaient les Tuileries. Parmi les promeneurs élégants en jaquette sombre, 
pantalon clair et chapeau de haute forme, on reconnait de gauche 4 droite, 
A. de Balleroy, debout, monocle 4 Veil, Zacharie Astruc, assis, Eugéne 
Manet, Offenbach, au second plan Baudelaire, et Théophile Gautier, plus 
loin dans la foule, Champfleury, Fantin-Latour, le baton Taylor, Aurélien 
Scholl... Les deux dames 4 gauche en capeline bleue et dont l’admi- 
rable manteau beige clair forme le centre rayonnant de l’ordonnance 
chromatique, sont Mme Lejosne et M™e Loubens. Les chaises métalliques, 
Yombrelle ouverte, les fillettes enrubannées jouant avec leurs seaux, tous 
les détails du premier plan sont exquis et d’une étonnante qualité. 


Paris n’est plus le creuset dramatique des énergies et des 
passions, des luttes de classes, mais un spectacle inédit, d’une 
infinie variété, une féerie mouvante de formes et de lumieéres. 

Cest avec La Musique aux Tuileries de 1862 (Londtes, 
National Gallery), vaste, vibrante et claire esquisse, qu’éclate 
brusquement cette poétique nouvelle. L’audace vient moins 
encore de Pimprévu du motif que de la facture nerveuse, ellip- 
tique, contrastée, accordée aux réflexes de la vision moderne. 
« Chez Manet, raconte son ami Antonin Proust, l’ceil jouait un 
si grand rdle que Paris n’a jamais connu de flaneur flanant plus 
utilement... Il dessinait sur un carnet un rien, un profil, un cha- 
peau, en un mot une impression fugitive... » Toilettes et visages 
sont saisis dans leur grace d’apparition, restitués par une main 
infaillible en touches vives et claires. 


EDOUARD MANET (1832-1883) - COURSES A LONGCHAMP - 1864. 
(H. 0,433; L. 0,87). CHICAGO, ART INSTITUTE. 
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CLAUDE MONET (1840-1926) - LE JARDIN DE L’INFANTE - 1866, 
(H. 0,91; L. 0,62). OBERLIN (U.S.A.), ART MUSEUM. 


Les deux toiles peintes en 1866 du haut des terrasses du Louvre sont 
contemporaines des premitres photographies instantanées et aériennes 
de Paris. Sur la toile de droite: le quai du Louvre, la Seine enjambée par 
le Pont-Neuf, les maisons de la Place Dauphine et du quai des Grands- 
Augustins, et, dans le lointain, la coupole du Panthéon entre le Val-de- 
Grace et le Collége Henri IV. Sur la toile de gauche, méme vue mais 
rétrécie en hauteur, avec, au premier plan, la pelouse du Jardin de l’Infante. 


CLAUDE MONET (1840-1926) - QUAI DU LOUVRE - 1866 - (H. 0,623 L. 0,92). 
LA HAYE, MUSEE MUNICIPAL. 
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Edouard Manet ouvre ainsi la voie féconde révée et annoncée 
par Baudelaire, si bien que la peinture que l’on désigne apres 
lui sous le nom de peinture moderne est en réalité la seule 
et vraie peinture, dont la modernité constitue moins lattribut 
que la substance et se confond avec l’autonomie. II a caressé 
toute sa vie le projet d’une vaste fresque décorative moderne 
dont le théme aurait été Paris. 

De son cété, 4 partir de 1865, Degas évolue et renonce 
aux tableaux d’histoire dans lesquels il se fourvoyait par tradi- 
tion académique. II s’oriente 4 son tour vers les scénes contem- 
poraines décrites par les écrivains naturalistes, ot le portent ses 
dons aigus d’analyste et sa vive curiosité. Formé dans les musées 
comme son ami Manet, et comme lui Parisien de haute culture, 
il s’efforcera de concilier techniquement les suggestions intenses 
du réel et la legon classique des anciens maitres. « Ah! Giotto, 
notait-il dans un carnet de jeunesse en 1856, laisse-moi voir 
Paris et toi, Paris, laisse-moi voir Giotto. » I] semble méme avoir 
précédé Manet sur ce théme des courses, déja traité par les 
romantiques et notamment par Géricault, mais pour la seule 
beauté du cheval, et que les deux artistes vont reprendre avec 
prédilection sous loptique naissante du plein air et en fonc- 
tion de la parade élégante d’un spectacle qui reste le dernier 
rituel de laristocratie et qui connait sa vogue extréme sous 
le Second Empire. 

Ce caractére mondain qui attire Manet et Degas en éloigne 
au contraire les autres impressionnistes de condition sociale 
inférieure et restés plus proches des distractions populaires. 
Chacun enregistre ou suggére différemment le tourbillon de 
vitesse et de lumiére, Manet, par un jaillissement spontané 
de taches synthétiques distribuées en zones claires et en zones 
sombres, Degas, par addition de lignes et de plans expressifs 
savamment concertés. Les champs de courses et quelques vues 
de plages seront pour Degas ses rares tentatives de plein air. 


# 


EDOUARD MANET (1832-1883) - VUE DE L’EXPOSITION UNIVERSELLE - 1867. 
(H. 1,08; L. 1,96). OSLO, GALERIE NATIONALE. 


Insensible au pittoresque de la rue comme aux attraits du paysage 
naturel (« Pair que l’on voit dans les tableaux de maitres, décla- 
rait-il, n’est pas de l’air respirable »), passionné des secrets et des 
mécanismes humains, c’est lintérieur de la grande ville qui, 
avant Lautrec, fascine son ceil lucide, tous les lieux-clos artificiels 
cachés derriére la facade brillante et ’animation extérieure dont 
s’enchantent au contraire ses camarades. Sa premiére étude de 
danseuse en exercice, Mie Fiocre dans le ballet La Source (New 
York, Brooklyn Museum) remonte 4 1867 ou 1868; sa premiére 
toile de théatre et d’éclairage artificiel confrontant dans une mise 
en page audacieuse deux univers opposés, le parterre réaliste et 
sombre des musiciens, la féerie rose et bleue des danseuses sur 
scéne, l’ Orchestre del? Opéra (Musée du Louvre), se situe vers 1869. 


ay) 


38 


Monet, dont la technique s’est assouplie sur les plages du 
Nord ot les mondanités bariolées ajoutent 4 la mer éternelle la 
fantaisie urbaine et les variations de la mode, découvre en 1866 
que Paris aussi est un incomparable paysage, avec son fleuve 
et ses jardins, ses arbres et ses monuments, ses jeux de perspec- 
tive et de lumiére, le mouvement incessant de la foule et des 
voitures. Des terrasses de la Colonnade, il peint en vue plon- 
geante et sous des angles variés Saint-Germain-l Auxerrois 
(Berlin, Galerie Nationale), Le Jardin de I’ Infante (The Dudley 
Peter Allen Memorial Art Museum, Oberlin), Le quai du Louvre 
(Musée Municipal, La Haye), toiles audacieuses, exposées a la 
petite devanture du marchand Latouche, qui suscitérent l’admi- 
ration de Diaz, la répulsion de Daumier, la surprise de Manet, 
et laissent pressentir son futur style. Les silhouettes des piétons 
et des fiacres sont esquissées 4 la maniére abréviative dont use 
Jongkind; la lumiére crépite sur le feuillage et se brise en menus 
points brillants et saccadés, mais se heurte aux tons locaux des 
pelouses, 4 la structure immobile et terne des maisons. L’effet 
de vibration n’est encore obtenu que partiellement, en raison de 
la facture rugueuse et des couleurs opaques, mais I Impression- 
nisme latent, la force ensoleillée de la touche communiquent 
a lensemble un frémissement retenu. Le ciel gris et argent, 
le tendre et magique ciel de Paris suspend son envolée sur le 
déme du Panthéon. 

Berthe Morisot réalise la méme année son premier chef- 
dceuvre, une ve de Paris prise des hauteurs du Trocadero (collec- 
tion J. T. Ryerson, Chicago), ot sa sensibilité personnelle 
s’affirme, hardie et raffinée a la fois, sous la legon subtilement 
assimilée de Corot. Cette ceuvre de couleur exquise et de ferme 
structure, montrée au Salon de 1867, frappa si vivement Manet 
qwil en reprit 4 peu prés le méme motif (Galerie Nationale, Oslo) 
avec un avant-plan plus abrupt, animé de nombreuses figures: 
garconnet tenant un chien, amazone caracolant, jardinier en 


train d’arroser la pelouse, gardes municipaux 4 bicorne, femmes 
a ’ombrelle, groupes divers de promeneurs qui se silhouettent 
sur le décor provisoire de l’Exposition Universelle, l’immense 
rotonde centrale composée de galeries circulaires. L’année sui- 
vante, Berthe Morisot devenait son éléve, ou mieux sa compagne 
de travail, et précipitait son évolution vers la peinture claire. 
Renoir, qui dans sa période pleinement impressionniste entre 
1872 et 1880 sera le merveilleux interpréte de Paris, de ses quais, 
de ses ponts, de ses boulevards, tente avec plus ou moins de 
bonheur quelques paysages urbains avant 1870. Les Champs- 
Elysées de 1867 demeurent encore tributaires de Diaz et de Corot, 
Le pont des Arts de 1868 est sec et rigidement découpé, les scénes 
de patinage peintes au Bois de Boulogne en 1868 et 1869, bien 
que Vhiver ne Vinspire guére, sont beaucoup plus sensibles et 
vibrantes. Sisley expose deux vues de Paris au Salon de 1870. 
Pissarro reste longtemps fidéle a la tradition rustique de Bar- 
bizon et de Corot, mais ses derniéres toiles seront des vues de 
Rouen et de Paris, dynamiques, brillantes, d’une jeunesse et 
d’une vivacité picturales retrouvées. 
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LA FIGURE EN PLEIN AIR 


| Baars dans un vrai paysage une ou plusieurs figures 
« grandeur nature », comme on dit si justement, et les faire 
baigner spontanément dans la lumiére ambiante, ce probléme 
difficile n’a cessé de tourmenter les plus grands peintres. Monet, 
Renoir, Bazille vont tenter de le résoudre a leur tour entre 1865 
et 1868, sous l’influence dominante de Courbet et de Manet, et 
selon les nécessités rigoureuses du plein air. La forét de Fontaine- 
bleau, mise 4 la mode par les romantiques et devenue le refuge 
privilégié de l’Ecole indépendante de Barbizon, prétera son décor 
a la plupart de ces expériences nouvelles a la téte desquelles se 
place encore Monet, dont l’impatience créatrice que n’entrave 
aucun frein culturel ou social est toujours et partout en éveil. 
« Ce qui lui importait, note Lionello Venturi, c’était d’arriver 
mieux que les autres et avant les autres aux conséquences 
extrémes. Aussi devint-il le guide des impressionnistes et 
suscita-t-il l’enthousiasme de ses compagnons... » 

Dés 1863, en effet, il passe avec Bazille les vacances de Paques 
a Chailly-en-Biére, a la lisi¢re de la forét. Il y retourne plus 
longuement en 1864, aprés la fermeture de |’Atelier Gleyre, 
entrainant cette fois-ci tous ses camarades, Renoir, Bazille, 
Sisley. Ils peignent sur le motif des intérieurs de forét, asservis 
encore a la facture et a l’esprit de Barbizon. Renoir, qui travaille 
gaiement en blouse de porcelainier, son premier métier, attire 
attention de Diaz, alors son idole, qui se prend d’amitié pour 
lui, lui donne des conseils, lui vient en aide matériellement. 
Monet partage en janvier 1865 Vatelier de Bazille, rue de 
Furstenberg, dans la maison méme ot est mort Delacroix. Les 
beaux jours revenus, en avril, il regagne Chailly, maintenant 


GUSTAVE COURBET (1819-1877) - LES DEMOISELLES DE VILLAGE, DETAIL - 1851. 


NEW YORK, METROPOLITAN MUSEUM OF ART. 
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hanté par une composition de figures, un Dé&euner sur P’herbe plus 
vaste et plus hardi que celui de Manet, qu’il veut peindre en 
plein air et dans les attitudes naturelles du pique-nique, sans 
convention d’atelier ni souvenir de musée. Il s’y donne entiére- 
ment, avec la fougue absolue de son tempérament. « Je ne pense 
plus qu’a mon tableau, confie-t-il a Bazille qu’il supplie de venir 
poser, et si je savais le manquer, je crois que je deviendrais 
fou. » Jamais aucun peintre n’avait encore entrepris de réaliser 
des figures en plein air. Une telle audace déconcerta Courbet 
lui-méme qui voulut voir sur place ce « tableau de plein air » 
et le «jeune homme qui peignait autre chose que des anges ». 
Ce fut entre le maitre célébre et Pintrépide débutant l’origine de 
relations cordiales et fécondes, scellées au cours du méme été 
par un travail en commun a Trouville. « Courbet, reconnaitra 
Monet, a toujours été pour moi si encourageant et si bon, 
jusqu’a me préter de l’argent dans les moments difficiles. » 

Au début de 1866, Monet donne 4 la veille du Salon les 
retouches finales 4 son ceuvre lorsqu’il regoit la visite de Courbet 
qui le pousse a des modifications de derniére heure. Mécontent 
par la suite de celles-ci, Monet brosse rapidement en échange 
pour le Salon le portrait de sa future femme Camille et abandonne 
sa grande toile roulée dans un coin de chambre a Chailly. Il la 
retrouvera plus tard détériorée par ’humidité et devra en couper 
une bonne partie sur les bords a droite et 4 gauche. Mais le frag- 
ment central (l’esquisse entiére est au Musée de Moscou), resté 
dune étonnante fraicheur, forme un ensemble admirable et 
parfaitement cohérent de puissance, de grace et de naturel. La 
lumiére et les ombres circulent et enveloppent d’un mouvement 


PAGE 42: CLAUDE MONET (1840-1926) - CAMILLE - 1866 - (H. 2,28; L. 1,49). 
BREME, KUNSTHALLE, 


PAGE 43: AUGUSTE RENOIR (1841-1919) - LISE A L’OMBRELLE - 1867. 
(H. 1,82; L. 1,13). ESSEN, MUSEE FOLKWANG. 


continu la nature morte, les figures et les feuillages solidement 
établis sur quelques accents de couleur. Le geste de la jeune 
femme vétue de bleu, debout, retirant, les deux bras levés, sa 
coiffure, et celui de l’autre femme assise au centre parmi l’envol 
ensoleillé de sa robe blanche et qui tend son assiette comme pour 
Poffrir au spectateur, sont d’une grace exquise. La réaction de 
dépit de Monet a l’égard de son ceuvre témoigne de l’impor- 
tance exceptionnelle qu’il lui accordait. Echec pratique, mais 
victoire morale, elle constitue sans aucun doute son manifeste 
personnel vis-a-vis de l’Académisme et aussi vis-a-vis de Manet 
et de Courbet, l’affirmation sans réserve, 4 vingt-cing ans, du 
plein air lumineux comme valeur idéale de la civilisation impres- 
sionniste qu’il était en train de fonder. Sans doute ne réalisera-t-il 
que plus tard et dans le paysage pur la perfection de son style, mais 
il proclame déja sa maitrise et sa foi dans un message complet. 

Camille ou La robe verte (Musée de Bréme), acquise par 
Arséne Houssaye, provoque au Salon l’admiration de Zola 
qui débutait courageusement cette année-la dans la critique 
d’art: « J’avoue que la toile qui m’a le plus longtemps arrété 
est la Camille de Claude Monet. C’est 1a une peinture énergique 
et vivante »; celle aussi, non moins enthousiaste, du connais- 
seur éprouvé Thoré-Biirger: « Je veux bien révéler au jury 
que cette opulente peinture a été faite en quatre jours. On est 
jeune, on avait cueilli des lilas au lieu de rester enfermé dans 
Vatelier. L’heure du Salon arrivait. Camille était la, revenant 
de la cueillette des violettes, avec sa traine couleur de gazon 
et son caraco de velours. Désormais Camille est immortelle, 
elle se nomme La Femme a la robe verte ». L’allure tournante et 
passante de l’image saisie avec tant de bonheur et si souvent 
rapprochée 4 tort de Manet est imitée en réalité de Courbet et 
rappelle, par l’attitude semblable mais inversée et par l’éclat du 
coloris, la dame en crinoline et au chale des Indes qui symbolise 
les amateurs mondains dans la partie droite de L’ Atelier. 
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CLAUDE MONET (1840-1926) - LE DAJEUNER SUR L’HERBE - 1864. 
(H. 2,48; L. 2,17). PARIS, COLLECTION PARTICULIERE, 


Fragment central de la vaste composition peinte dans une clairiére de la 


forét de Fontainebleau et dont l’esquisse complete se trouve au Musée de 
M tfeste 


eco. Cette toile pleine de puissance et de grace constitue le man 
e Monet, sa dédication enthousiaste a la lumiéte et au plein air. 


Bazille a groupé tous les membres de sa famille dans cette vaste composition 
de plein air qui est son chef-d’ceuvre et qui a pour cadre la terrasse de la 
propriété languedocienne de Méric. Mais les personnages — dans ce ftag- 
ment de droite, le frére de lartiste et sa femme, ainsi qu’une jeune cousine 
en robe de mousseline bleu pale — gardent un caractére irréductible. Sous 
le marronnier qui découpe la lumiére cristalline, les visages, tendus vers 
Varrivée de quelque visiteur, restent de véritables portraits et ne participent 
que malaisément d’une ambiance générale. Les formes ne subissent aucune 
altération de l’atmosphére. 


FREDERIC BAZILLE (1841-1870) - REUNION DE FAMILLE, DETAIL - 1867-1869. 
PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 
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CLAUDE MONET (1840-1926). 
FEMMES AU JARDINS-) 1867 = (122,55) 1eta.o5)), 
PARIS, MUSEE DU LOUVRE, 


Une comparaison s’impose avec la Lise de Renoir (Musée 
Folkwang, Essen) peinte en 1867 dans la forét de Fontaine- 
bleau, exposée au Salon de 1868 ot elle recueille 4 son tour les 
éloges de Thoré, de Castagnary, suscite un quatrain populaire 
d’Hervilly et la trés pénétrante analyse de Zacharie Astruc: 
« Lise est coiffée d’un coquet chapeau de paille, vétue d’une robe 
blanche que presse 4 la taille une ceinture noire. Une ombrelle 
protége son visage. Elle s’arréte sur le fond des arbres de la 
forét, dans un rayon de soleil, et semble attendre l’ami. Cette 
figure est bien trouvée. La peinture a les plus grands charmes: 
justesse des effets, délicatesse des gammes, unité et netteté 
d’impression, excellente distribution de la lumiére. » L’inspi- 
ration vient encore de Courbet, de la figure centrale d’une de ses 
ceuvres les plus heureuses, réexposée précisément en 1867, les 
Demoiselles de village (1851, Metropolitan Museum, New York) 
représentant Juliette, la sceur du peintre, de profil sous son 
ombrelle dans la méme pose monumentale. 

Les habitudes nouvelles de la vie en plein air entrainent alors 
a la plage, a la promenade, au jardin l’apparition de ce charmant 
accessoire de la mode féminine, l’ombrelle, inaugurée en pein- 
ture par Courbet et dont les impressionnistes tireront 4 sa suite 
les plus séduisants effets. Ces formes gracieuses de dentelle et 
de soie multicolores, en diffusant la lumiére et en favorisant sur 
les visages le jeu des ombres et des reflets, ne pouvaient que 
setvir en effet leurs intentions et ajouter au charme et au mys- 
tére de la femme. Le contraste du large ruban noir sur la robe 
de mousseline blanche ferait penser 4 Manet s’il n’était ici 
fondu dans un modelé vaporeux bien étranger au peintre du 
Fifre, et toute la délicatesse de Renoir inconnue a Courbet se 
révéle dans le nuancement des passages, dans la caresse légére 
des gris et des bleus en pénombre sur le visage et les épaules. 
Silhouette furtive et sans relief, Camille passe et s’éloigne, a 
peine retournée, dans un bruissement lumineux de sa jupe; 
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Lise vient 4 nous lentement et s’arréte au seuil de l’ombre et du 
soleil, épanouie, corpulente, sire d’elle-méme en son aplomb 
populaire, irréelle pourtant comme un songe et lointaine sous 
les reflets qui ’enveloppent. Autant Monet se montre indifférent 
au beau volume plastique de Courbet, autant Renoir respecte 
cette plénitude sensuelle mais allégée, qu’il réussit 4 absorber 
dans le mouvement des ombres et des lumiéres. 

Entre Camille et Lise s’intercalent Les Femmes au jardin 
(Musée du Louvre) exécutées en 1867 a Ville-d’Avray. Monet 
avait fait creuser une tranchée dans son jardin et manceuvrait 
sa toile 4 aide d’une poulie, sous l’ceil toujours intrigué de 
Courbet qu’une telle méthode de travail dépassait. Si on tient 
ce dernier a juste titre pour un représentant du pleinairisme parce 
que son ceuvre entiére est nourrie de la nature, en respire la 
puissance et la saveur, ses paysages et a plus forte raison ses 
figures étaient toujours terminés en atelier. D’out trés souvent un 
désaccord accentué par le goat du « morceau » et les Demoiselles 
de village, par exemple manifestement rapportées sur le fond, 
ne tiennent au paysage que par le moelleux exceptionnel du 
coloris. Méme parmi les peintres de Barbizon, seul Daubigny 
réalisait entiérement sur le motif. En raison de son vaste format, 
le Déjeuner sur P’ herbe de Monet avait dai encore étre monté en 
atelier. Du moins, fut-il peint d’aprés de constantes vérifications 
sur nature. 

Les Femmes au jardin marquent donc la premiére tentative 
de composition rigoureusement peinte en plein air et son carac- 
tére révolutionnaire qui la fit refuser au Salon de 1867 s’est 
empiriquement dégagé a mesure de l’exécution. L’idée de la 
scéne est empruntée néanmoins a une photographie et Camille 
posait successivement en plein air pour chaque figure. Monet 
ouvre une fois de plus un motif nouveau, la poésie printaniére 
du jardin, le cadre de la villégiature bourgeoise ot s’épanouiront 
les meilleures ceuvres impressionnistes, et bouleverse la notion 


Composition extrémement originale qui réunit 4 la fois le théme du jardin, 
de la figure moderne en plein ait, de ’espace marin. La terrasse ensoleillée, 
fleurie, claquante de drapeaux multicolores, animée de joyeux estivants en 
vacances, souvre immensément sur la mer ot défilent en procession les 
gros navires dont les panaches de fumées noires se mélent au mouvement 
des nuages, et les jolies barques de plaisance 4 la voile tendue. On respite 
a la fois le vent du large et le parfum proche des fleurs, un mélange inédit, 
savoureux, d’intimité familiale et de vaste horizon déployé. 


CLAUDE MONET (1840-1926) - TERRASSE PRES DU HAVRE - 1866, 
(H. 0,983 L. 1,30). BRYN ATHYN (PA.), COLLECTION REV. T. PITCAIRN. 
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traditionnelle des formes et des couleurs, ici dissociées par 
le jeu mouvant des reflets. Bleues et vertes, ensoleillées, les 
ombres apparaissent sur les visages; les silhouettes féminines, 
sans volume ni relief, buste flexible sur la robe blanche évasée 
en corolle, bondissent parmi les fleurs, animent de leur grace 
légére, imprévue, ce clair et vivant paradis. Toute la composi- 
tion participe a la joie de la lumiére, mais celle-ci glisse sur la 
surface sans pénétrer encore les formes, et l’ensemble, d’une 
belle unité décorative, constitue le schéme audacieux de l’immi- 
nente vision impressionniste. De la méme veine et de la méme 
époque, admirable Zerrasse prés du Havre (Coll. T. Pitcairn, Bryn 
Athyn), claquante d’oriflammes, somptueuse de fleurs, inondée 
de lumiére, s’ouvre triomphalement sur le plein air marin et la 
présence de figures naturelles et bien saisies réalise un accord 
trés heureux de charme intime et de vaste horizon, de vie 
contemporaine et de lyrisme éternel. 

Degas est un peintre d’intérieur, Sisley un paysagiste exclu- 
sif, Pissarro n’aborde pas la figure avant 1870. Chez Bazille par 
contre, que la guerre allait faucher en pleine jeunesse et dont 
il est difficile de juger les débuts éclectiques, les compositions 
de figures tiennent une place essentielle, exécutées en plein air 
a exemple de Monet, soit 4 Fontainebleau, soit surtout dans la 
propriété familiale de Méric prés de Montpellier ot il retour- 
nait chaque été. La plus importante est la Réunion de famille du 
Louvre, peinte en 1867, retouchée en 1869, proche des Femmes 
au jardin pat la justesse et la clarté du plein air, l’élégance des 
toilettes féminines, enti¢rement différente par la fixité de la 
lumiére méridionale, cristalline et tranchante, la netteté plas- 
tique des formes, impression de sévérité qui se dégage de ce 
groupe bourgeois et protestant solidement cimenté mais dont 
chaque membre poursuit en secret son monologue intérieur. 
Par sa réserve morale et sa stabilité classique, Bazille se sépare ici 
de ’impressionnisme sensuel et mouvant. 


L>ESTAMPE JAPONAISE 
ET LA PHOTOGRAPHIE 


| age est la conquéte progressive de la lumiére 
choisie comme principe dominant et son champ naturel 
d’expansion sera le paysage ot les contours s’abolissent dans 
la vibration de l’atmosphére. Mais les recherches de lumiére et 
de couleur ne sont pas les seules, et les études de figures si 
nombreuses avant 1870 posent aussi des problémes connexes 
touchant la forme, l’espace, la composition. Un renouvellement 
général de la vision s’élabore, favorisé par la vogue des estampes 
japonaises et les développements de la photographie. 

Les révolutions artistiques depuis plus d’un siécle, dans leur 
double mouvement de rupture et de création, tendent a s’ap- 
puyer sur lautorité de styles extérieurs, archaiques, exotiques 
ou primitifs, mais chaque artiste y puise selon sa nature et selon 
ses tendances des sollicitations ou des confirmations différentes. 
Pour la génération de Manet, de Degas, de Monet, le charme 
nouveau de art japonais réside dans sa fraicheur décorative, 
sa décomposition ironique et vivante du monde, ses contrastes 
rapides de valeurs claires et de valeurs sombtes. ee 


tation post-impressionniste de Lautrec et de Gauguin, les 


estaffipes japonaises représentent au contraite des silhouettes 
aigués, une concentration dynamique de lignes expressives et 
de couleurs pures cernées en aplats. Le contact le plus pro- 
fond sera celui de Van Gogh qui, au tournant de son 
évolution, trouve en l’art japonais littéralement son « orient »: 


un exemple technique soutenu par un message spirituel et social, 


PAGE 54: EDOUARD MANET (1832-1883) - OLYMPIA, DETAIL - 1863. 
PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 


PAGE 55: EDOUARD MANET (1832-1883) - PORTRAIT DE ZOLA, DETAIL - 1868. 
PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 
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la « vraie religion » dont il exaltera le culte dans le Midi, pour 
lui « Péquivalent du Japon ». Il avouera a2 Théo: « Voyons: 
on aime la peinture japonaise, on en a subi l’influence, tous 
les impressionnistes ont ga en commun. » 

Aprés la réouverture en 1854 du marché japonais fermé 
depuis des siécles, les premiéres estampes affluent en Europe 
sous la forme de papiers d’emballage. Le graveur Bracquemond 
découvre Hokusai de la sorte en 1856. En 1862, une certaine 
Mme Soye qui avait vécu au Japon ouvre sous les arcades de 
la rue de Rivoli une boutique a l’enseigne de la Porte chinoise, 
fréquentée aussitdt par les peintres et les écrivains parmi lesquels 
Manet, Fantin, Tissot, Degas, Baudelaire et les Goncourt qui 
commencent a distinguer les « japonaiseries » des « chinoi- 
seties » et a les collectionner avec passion. Ce fut trés vite un 
engouement général soutenu par une nombreuse littérature et 
la présence 4 Exposition Universelle de 1867 d’un important 
pavillon oriental. Whistler expose au Salon de 1865 la Princesse 
au pays de porcelaine, portrait décoratif et savamment raffiné de 
sa maitresse en costume japonais, et pose lui-méme en kimono 
dans le Toast de Fantin. Mais a cdté de ce japonisme extérieur et 
un peu artificiel, qui n’est que la forme précieuse de lexotisme 
romantique, Manet, Degas et Monet demandent a l’art japonais 
des suggestions internes plus profondes, en accord avec leurs 
propres recherches: Monet, une limpidité nouvelle, la clarté des 
ombtes, le goat de la synthése; Degas, l’asymétrie de la mise 
en page, ses raccourcis et ses vues plongeantes, ses figures 
désaxées, coupées sur les bords, rapprochées du spectateur en 
vision directe et intime, comme dans le portrait de Madame 
Camus a l’éventail (1870); Manet, la tension contrastée des sur- 
faces claires et des surfaces sombres, cette sonorité chromatique 
qui impose et cristallise O/ympia dans sa brusque autonomie 
picturale. La main de l’esclave noire sur la corolle blanche du 
papier enveloppant le bouquet cérémoniel frappe un accord 


EDGAR DEGAS (1834-1917) - PORTRAIT DE MADAME CAMUS, DETAIL - 1870. 
WASHINGTON D.C., NATIONAL GALLERY OF ART, COLLECTION CHESTER DALE, 
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d’une qualité sublime, digne a la fois de Vélasquez et d’Utamaro 
qui accompagnent précisément la reproduction d’Olympia sur 
le fond droit du Portrait de Zola (1868) et symbolisent les deux 
poles d’attraction de Manet. 

Naturellement, l’estampe japonaise — ainsi pour le Cubisme 
la sculpture négre — comme toute influence authentique est 
moins une soutce directe que le catalyseur d’une évolution impli- 
cite. Dans ses articles documentés sur Le Japon a Paris, publiés 
par la Gazette des Beaux-Arts en 1878, le critique E. Chesneau, 
apres avoir analysé ce qu’emprunte a l’art japonais chacun des 
grands artistes, Whistler, « ses exquises finesses de coloration », 
Manet, « ses franchises de taches », Monet, « la sommaire sup- 
pression du détail au profit de ’impression d’ensemble », Degas, 
«la fantaisie réaliste de ses groupes », concluait avec justesse 
de la maniére suivante: « Et tous y trouvérent une confirmation 
a leur fagon personnelle de voir, de sentir, de comprendre et 
d’interpréter la nature. De 1a, un redoublement d’originalité 
individuelle au lieu d’une lache soumission a l’art japonais. » 

Le rdle de la photographie, quoique moins étudié, semble 
également trés important, 4 condition toutefois de l’envisager 
aussi sous le méme rapport indirect, car le choix de l’« objectif » 
est orienté par l’opérateur et soumis nécessairement 4 ’’emprise 
du gout. Les mstantanés apparaissent vers 1863, les vues aériennes 
et stéréoscopiques vers 1865, et les confrontations avec la 
peinture contemporaine sont extrémement significatives. Dans 
le tableau de Manet, L’ Exposition Universelle en 1867, on apercoit 
a droite la nacelle du célébre Nadar, qui fut lami des impres- 
sionnistes et accueillit dans ses locaux leur premiére manifes- 
tation d’ensemble en 1874. C’est encore Degas qui a su tirer 
de la caméra les enseignements les plus aigus, gros plans, 
plongées, désarticulation de l’espace et de la perspective; mais 
la photographie n’a fait que libérer et fortifier sa volonté de 
style, son approche analytique et psychologique de l’univers. 


NOIR ET BLANC, OMBRES ET NEIGES 


(? NEST qu’a partir de 1873 que Manet, Degas, Cézanne 
adoptent vraiment la palette claire, que Monet, Renoir, 
Pissarro, Sisley renoncent au nuancement des gris et des 
bruns intermédiaires de la tradition corotienne pour la vibrante 
exaltation des seules couleurs pures. 

Dominante avant 1870, la peinture de Manet repose avant 
tout sur le choc des blancs et des noirs tendus en pleine ombre 
et en pleine lumiére avec une franchise et une distinction 
souveraines. L’impérieuse et vive silhouette de Berthe Morisot, 
qui pose souvent pour l’artiste avant de devenir sa belle-sceur 
en 1874, s’enléve a plusieurs reprises sur cet accord royal, blancs 
et gris célestes 4 peine touchés de rose et de bleu contre le noir 
inimitable célébré par Baudelaire, Mallarmé, Valéry. « Avant 
toute chose, dit Valéry, le noir, le noir absolu, le noir d’un 
chapeau de deuil et des brides de ce petit chapeau mélées de 
méches de cheveux chatains 4 reflets roses, le noir, qui n’appar- 
tient qu’a Manet, m/’a saisi... » Dans Berthe Morisot au manchon qui 
date de 1869, le chapeau est de plumes blanches sous lesquelles 
s’ébouriffent jusqu’aux épaules les cheveux noirs endiablés. 

Bien que lié avec ses camarades et fort au courant de leurs 
tentatives, Cézanne vit solitaire et ne participe pas a la phase 
pré-impressionniste. En 1866, il écrit 4 son ami d’enfance 
Zola: « Tous les tableaux faits 4 l’intérieur, dans l’atelier, ne 
vaudront jamais les choses faites en plein air... Il faut que je me 
résolve a ne faire que des choses de plein air. » Mais sa fougue 
méridionale proche de Daumier, ses obsessions romantiques 
héritées de Delacroix et ses propres tourments personnels se 
libérent d’abord dans des scénes d’imagination pleines de vio- 
lence et de sensualité, traitées avec une pate lourde, orageuse, et 
des déformations expressionnistes sous un éclairage violent 
et contrasté. En 1869, a la suite peut-étre de la stabilisation 
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CLAUDE MONET (1840-1926) - LE FAISAN - 1869 - (H. 0,405; L. 0,79). 
NEUCHATEL, COLLECTION PARTICULIERE, 


affective que lui apporte la rencontre d’un jeune modeéle, 
Hortense Fiquet, qui deviendra sa femme, il s’ouvre a l’influence 
tonique et pacifiante de Manet et sa plénitude et son équilibre 
farouchement conquis s’affirment dans un premier chef- 
deeuvre, La pendule noire, ane nature morte ot la hantise du 
sujet s’est abolie dans une majestueuse harmonie chromatique. 
Sans doute la passion subsiste, mais dominée, inhérente au 
rythme grave des formes et des couleurs, 4 la coulée silencieuse 
des noirs et des blancs rehaussés par quelques accents de bleu, 
de rouge et de jaune. 

Monet, Pissarro, Sisley se passionnent au méme moment 
pour les paysages de neige, non seulement patce que ceux-ci 
constituent les meilleurs accords naturels de noirs et de blancs 
sur les gris plombés du ciel, non seulement parce que la neige 


ca 


EDOUARD MANET (1832-1883) - BERTHE MORISOT AU MANCHON - 1869. 
(H. 0,7353 L. 0,60). NEW YORK, COLLECTION LEONARD C. HANNA JR. 
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offre un support idéal aux variations chromatiques les plus 
aigués, jouant le méme rdéle dans le paysage que les nappes 
blanches traditionnelles sur les tables des natures mortes (et le 
Faisan de Monet, ainsi présenté, date précisément de 1869), mais 
aussi patce que les reflets du soleil sur la neige — comme les 
reflets du soleil sur Peau quils étudient simultanément — leur 
permettent l’observation et l’analyse systématique des ombres 
colorées, vérification sur nature dont ils feront un principe essen- 
tiel de leur style et qui les délivrera totalement des fausses 
conventions du clair-obscur d’atelier et des couleurs locales. 
C’est en cherchant a rendre en effet l’intensité naturelle des reflets 
sur la neige quwils s’apergurent tout 4 coup que les couleurs 
pures, quoique objectivement moins éclatantes que le blanc, 
rendaient mieux et plus véridiquement cette intensité lumineuse 
que le blanc lui-méme. Ils observérent en méme temps qu’il 
n’y avait pas dans la nature d’ombres absolument sombres, que 
toutes les ombres étaient colorées et soumises elles aussi 4 la 
loi des complémentaires. 

Ainsi Pétude de la neige conduit paradoxalement Monet, 
Pissarro et Sisley 4 renoncer aux contrastes de noirs et de blancs, 
et méme aux tons intermédiaires de gris et de bruns, sur les- 
quels il s’appuyaient jusqu’en 1870, pour adopter peu 4 peu, 
aprés cette date, les couleurs pures du prisme décomposées en 
petites parcelles vibrantes. Les Japonais et les maitres hollandais 
du xvue siécle sont d’excellents spécialistes de la neige, mais 
cest plutét de Jongkind et surtout de Courbet qu’est venu le 
renouvellement d’un théme négligé par Corot et l’Ecole de 
Barbizon. Courbet a peint dans son Jura natal de nombreuses 
scénes d’Flallali sur la neige d’un dramatisme un peu forcé 
quoique d’une exécution sensationnelle, et des paysages sim- 
plement enneigés, d’un format plus modeste, ot la nature est 
recueillie dans son intimité silencieuse et qui sont de purs 
chefs-d’ceuvre, mais l’analyse des reflets n’est pas abordée. 


C’est dans la nature morte, genre auquel il va donner une grandeur et une 
importance exceptionnelles, que Cézanne réalise, sous influence de Manet, 
son premier chef-d’ceuvre. Sa passion romantique est enfin dominée, 
absorbée dans le rythme sévére et majestueux de la composition. La toile 
est d’un format minuscule mais d’une ampleur monumentale par sa sourde 
puissance et sa concentration. Formes et couleurs surgissent d’une seule 
coulée tangible, en clair sur sombre, que relévent de fins accents bleus, 
roses et rouges, tandis que les volutes baroques du coquillage tempérent 
Varchitecture contrastée des horizontales et des verticales. 


PAUL CEZANNE (1839-1906) - LA PENDULE NOIRE - 1869-1870. 
(H. 0,54; L. 0,73). BEVERLY HILLS (CALIFORNIE), COLL. EDWARD G. ROBINSON. 


Les premiéres neiges de Monet datent de Honfleur, vers 1865, 
notamment La charrette du Louvre, ot sous l’écorce réaliste 
perce déja le frémissement atmosphérique. C’est surtout durant 
leur séjour en Angleterre, particuli¢érement ’hiver 1870-1871, a 
cause du climat et 4 cause aussi de exemple de Turner, que 
Monet et Pissarro multiplient les paysages de neige. Renoir, qui 


CAMILLE PISSARRO (1830-1903) - NEIGE A LOWER NORWOOD - 1870. 
(H. 0,405; L. 0,515). LONDRES, COLLECTION LORD RADCLIFFE. 


n’a pas fait le voyage a Londres et qui détestait en outre l’hiver 
comme la saison du deuil de la nature, est le seul a fuir un 
motif ot tous ses camarades ne cesseront désormais de puiser 
au contraire leurs délices chromatiques, Vhiver le disputant 
presque au printemps dans leur faveur, et sur lequel Sisley fera 
valoir en sourdine la justesse exquise et raffinée de sa palette. 


ALFRED SISLEY (1839-1899) - NEIGE A LOUVECIENNES - 1870 -(H. 0,54; L. 0,73). 
BOSTON, MUSEUM OF FINE ARTS, COLLECTION JOHN P, SPAULDING. 
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COROT ET LE PAYSAGE RUSTIQUE 


le deux groupes formés spontanément a |’Atelier Gleyre 
autour de Monet et a l’Académie Suisse autour de Pissarro 
correspondent aux deux tendances fondamentales de l’Impres- 
sionnisme que nous retrouverons pleinement épanouies 4 Argen- 
teuil et 4 Pontoise, mais qui se différencient dés la période 
initiale, une visionnaire et cosmique, hantée par la mouvance 
des eaux et le tournoiement de la lumiére, l’autre bucolique et 
terrienne, soucieuse de valeurs constructives et davantage fidéle 
4 Vesprit de Corot. Si les influences décisives de Daubigny, de 
Jongkind et surtout de Courbet sur la formation de l’Impres- 
sionnisme se laissent assez facilement déterminer, le rayonnement 
de Corot est beaucoup plus diffus et d’ordre moral autant que 
technique. Corot reste pour tous le « pére » Corot, un guide 
spirituel vénéré, Pimage exemplaire d’un sage en harmonie 
confiante avec le monde. Par sa naiveté totale, qui est la grace 
du cceur, il est le représentant le plus pur de la vision naturelle, 
encore entachée de moralisme et de pittoresque chez Constable, 
d’arriére-pensée sociale chez Courbet, de romantisme passionnel 
et dramatique chez les peintres de Barbizon. Il échappe miracu- 
leusement a toutes les théories intellectualistes du siécle, a 
toutes les restrictions doctrinaires, pour assumer d’instinct 
esthétique la plus ouverte et la plus riche d’avenir, celle qui fait 
de Vart le messager d’une émotion intime et non le serviteur 
d’une vérité d’emprunt. Le secret de sa conduite se révéle en 
quelques formules d’une simplicité lumineuse, ot le mot impres- 
sion déja prononcé pour la premiére fois dans sa pleine valeur 
revient a plusieurs teprises comme un leitmotiv: « Toujours la 
masse, l’ensemble, ce qui nous a frappés. Ne jamais perdre la 
premiére impression qui nous a émus. » Ou encore: « Soumet- 
tons-nous a Vimpression premiétre. Si nous avons été réellement 
touchés, la sincérité de notre émotion passera chez les autres. » 


Et enfin, conseil supréme et qui résume tout: « Etre soi-méme, 
le seul moyen d’émouvoir. » Dés ses premiéres et admirables 
« études » d’Italie, en 1825, par la réduction du motif, la clarté 
du plein air, la vitalité de l’esquisse, le mouvement des ombres 
et des lumiéres, la justesse absolue de la sensation, il franchit 
d’emblée les limites du godt néo-classique, romantique ou réa- 
liste, et crée sur une gamme de couleurs plus restreinte mais 
dune ferme densité les principes d’un impressionnisme spon- 
tané qui ne sera consciemment retrouvé que cinquante ans plus 
tard, année méme de sa mort, en 1875. Et sur son lit d’agonie, 
comme s’il pressentait les recherches en cours de la jeune géné- 
ration qui a recueilli son héritage, il déclarait encore 4 son ami 


x 


Robaut: « Vous n’avez pas idée de ce que je vois a faire de 


CAMILLE COROT (1796-1875) - SAINT-ANDRE-DU-MORVAN - 1842. 
(H. 0,303 L. 0,59). PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 
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CAMILLE PISSARRO (1830-1903) - LA COTE DU JALLAIS A PONTOISE - 1867. 
(H. 0,87; L. 1,15). NEW YORK, METROPOLITAN MUSEUM OF ART. 


« L’artiste n’a souci que de vérité, que de conscience; il se place devant un 
pan de nature, se donnant pour tache d’interpréter les horizons dans leut 
largeur sévére, sans chercher 4 y mettre le moindre régal de son invention; 
il n’est ni poéte ni philosophe, mais simplement naturaliste, faiseur de cieux 
et de terrains. Révez si vous voulez, voila ce qu’il a vu. Ici l’originalité est 
profondément humaine... Elle réside dans le tempérament méme du peintre. 
Jamais tableaux ne m’ont semblé d’une ampleur plus magistrale. Une telle 
réalité est plus haute que le réve... » (Zola, 1868). 


nouveau maintenant! Je vois encore tout autrement. C’est donc 
que je n’ai pas su faire un ciel, car ce que je vois est bien plus rose, 
surtout plus profond, plus transparent. Ah! que je voudrais... 
vous montrer jusqu’ou s’en vont ces immenses horizons. » 

Pissarro débarque des Antilles en 1855 et se précipite avant 
la cléture 4 ’Exposition Universelle. Il traverse les ensembles 
importants d’Ingres et de Delacroix, de Théodore Rousseau, le 
pavillon personnel de Courbet, remarque Daubigny, mais s’ar- 
réte et se recueille avec ferveur devant les six paysages de Corot, 
dont Souvenir de Marcoussis. Rencontre décisive, basée sur de 
profondes affinités de tempérament et de vision, qui engagera 
toute son orientation. Maleré sa timidité, il n’hésite pas 4 rendre 
visite au maitre de son choix, considéré encore comme un peintre 
secondaire et plein de « gaucherie », en raison de sa limitation 
au paysage et du caractére « non fini » de son exécution. Corot 
Paccueille avec sa bonhomie souriante et généreuse, comme tous 
les jeunes sincéres qui viennent a lui, lui recommande deux 
principes essentiels qui ne seront jamais oubliés, la forme et 
les valeurs, la fermeté constructive et la justesse de la lumiére. 
Il lui offre un dessin, non un croquis sommaire et récent, mais 
une étude ancienne de 1836, une vue des environs de Mont- 
pellier, minutieuse et aérée, ot tous les éléments du paysage, 
les arbres, les rochers, la riviére, sont mis en place avec autant 
de science que de naturel. Bien que li¢é avec Monet depuis 1859, 
Pissarro ne l’accompagne pas sur les plages de la Manche ot 
la lumiére marine et Phorizon sans limite troubleraient son 
besoin d’ordonnance et de stabilité. Il travaille aux environs de 
Paris, 4 Montmorency, La Varenne-Saint-Hilaire, La Roche- 
Guyon, Louveciennes, Pontoise, sous cette lumiére d’Ile-de- 
France qui est le culte de sa vie et dont il sera le chantre 
émerveillé. Deux motifs inspirés de Corot le retiennent parti- 
culiérement, les maisons blotties a flanc de colline et la route 
vue en perspective tournante. 
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ARMAND GUILLAUMIN (1841-1927) - MONTMARTRE - 1865 - (H. 0,543 L. 0,65). 
GENEVE, COLLECTION PARTICULIERE. 


Castagnary remarque en 1863 son envoi au Salon des Refusés 
et le prévient contre une soumission trop passive 4 Pégard de 
Corot, « bon maitre, mais qu’il faut surtout se garder d’imiter ». 
Son originalité se marque néanmoins dans les effets de matiére, 
travaillée au couteau a palette, 4 l’exemple de Courbet, qu’imite 
aussi Cézanne, riche, dense, précieuse, contrastée. II expose encore 


au Salon de 1864 et 1865 sous la mention « éléve de Corot ». 
En 1866, ses Bords de la Marne en hiver, premiere manifestation 
vraiment personnelle, attirent l’attention de Zola: « Vous avez la 
un simple bout d’avenue, puis un coteau au fond, des champs 
vides jusqu’a l’horizon. Pas le moindre régal pour les yeux. Une 
peinture austére et grave, un souci extréme de la vérité et de la 
justesse. Une volonté apre et forte. » La méme année, il s’établit 
a Pontoise et la colline de Hermitage, massive, compacte, par- 
courue d’arbres et de maisons, de chemins tournants, de détails 
pittoresques, lui offre un motif de prédilection qui répond 4 la 
cohérence de son style comme 4 la vitalité de son chromatisme. 


ALFRED SISLEY (1839-1899) - VUE DE MONTMARTRE - 1869 - (H. 0,67; L. I,15). 
MUSEE DE GRENOBLE. 
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La route en perspective, qui creuse et ordonne naturellement Vespace et 
dont un exemple classique est la célébre Al/ée de Middelharnis @ Hobbema 
(National Gallery, Londres), se rencontre dans maintes ceuvres de |’Ecole 
de Barbizon et surtout de la période finale de Corot. Chez ce dernier, 
on remarque aussi le jeu des ombres portées, la présence constante de 
figutes humaines et animales, la fagon de nuancer et de velouter la lumiére. 
Le recouts 4 ce theme permet de supprimer les avant-plans traditionnels 
et de pénétrer directement au cceur du paysage. Cette pratique a été large- 
ment teptise par tous les impressionnistes, 4 la seule exception de Monet, 
et plus particulitrement par Pissarro durant ses deux séjours 4 Louve- 
ciennes avant et aprés la guerre de 1870, alors que sa maison se trouvait 
sut le bord de la route. 


CAMILLE COROT (1796-1875) - LE CHEMIN DE SEVRES - 1855-1865. 
(H. 0,343 L. 0,49). PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 


Il suffit de comparer la Céze du Jallais (1867) 4 Yadmirable 
chef-d’ceuvre de Corot, Saint-André-du-Morvan, daté de 1842 
(Musée du Louvre), c’est-a-dire de la période la plus sévére et 
la plus constructive, avant le troisitme voyage en Italie, pour 
voir désormais sa maitrise conquise. Pissarro retient de Corot 
la fermeté de structure, l’organisation des plans et des volumes, la 
franchise et la rigueur de vision, laustérité sourde du chro- 
matisme, mais imprime a la surface une animation légére, 
aérienne, flottante qui nous entraine dans une « atmosphére » 
moins dense et cristallisée, moins liée 4 la fixité du motif. Nous 
sentons le mystére éternel et la poésie locale de ces modestes 
coteaux, proches et lointains, mais la lumiére passagére qui les 
baigne nous associe aussi au rythme vivant de la nature entiére. 

En 1869, 4 ’exemple de Monet et de Renoir qui peignent a 
la Grenouillére, Pissarro étudie 4 Bougival les reflets du soleil 
sur la Seine et sa composition s’allége encore, devient plus 
fluide, s’ordonne 4 cette vibration nouvelle. En 1870, il réalise 
une série de chefs-d’ceuvre d’une forme plus modeste, d’une 
concentration plus intime, sur le theme de la route en perspec- 
tive hérité de Corot (Chemin de Sevres, Musée du Louvre), principe 
naturel d’ordonnance que |’on rencontre également chez Renoir 
et Sisley, chez Cézanne, mais rarement chez Monet qui préfére 
a la représentation de espace en profondeur le déploiement 
de l’espace en étendue. La diligence de Louveciennes (Musée du 
Louvre) s’avance tristement sur la route d’hiver boueuse et 
mouillée. Le mouvement des ombres et des lumiéres, le miroite- 
ment des reflets récemment éprouvés sur les eaux s’étendent ici 
a la terre, aux arbres, aux maisons, constituent le principe 
unitaire de ce merveilleux tableautin dont les couleurs sont 
encore les gris et les bruns de Corot finement nuancés et a 
travers lesquels scintillent, d’autant plus précieuses, quelques 
lueurs voilées de rose, de vert, de violet. Dans son Salon de 1870, 
son premier essai critique, Théodore Duret écrit: « Pissarro a 
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débuté en peignant des paysages qui manquaient de lumiére, et 
dont l’aspect général était souvent terne et sans éclat. Aujour- 
d’hui, il ose davantage sous ces deux rapports et aussi les tableaux 
qu’il peint depuis quelque temps, et en particulier ceux du Salon 
de cette année, nous paraissent-ils réaliser un trés grand progrés 
sur ses productions précédentes. Pissarro est, par un certain 
cété, un réaliste. Jamais il ne composera un tableau et, dans un 
paysage, n’arrangera la nature. Un paysage sur la toile doit étre 
pour lui la reproduction exacte d’une scéne naturelle et le portrait 
d'un coin du monde réellement existant... Si Pissarro est réaliste 
par la théorie qu’il s’est faite de la reproduction absolument 
exacte de la scéne vue, il ne l’est point jusqu’au bout, comme 
certains autres peintres qui ne voient dans la nature que le cété 
réel et extérieur, sans lui trouver une 4me et un sens intime. 
Il empreint au contraire ses moindres toiles du sentiment de 
la vie; et en regardant de lui la scéne la plus vulgaire, un grand 
chemin bordé d’ormeaux, une maison sous les arbres, on se 
sent peu 4 peu pénétré du sentiment mélancolique qu’il a da 
lui-méme éprouver a l’aspect de la scéne naturelle. » 

Avant 1870, Sisley n’est qu’un peintre amateur et ses toiles 
sont fort rares. La plus caractéristique est peut-étre ce paysage 
de Montmartre (1869) du Musée de Grenoble. Montmartre 
n’est encore qu’un village perché sur la colline ot tournent les 
derniers moulins 4 vent, et ce caractére mi-rustique mi-citadin 
le fait aimer des impressionnistes qui commencent de s’y établir 
a la suite de Jongkind. Par le choix et la présentation du motif, 
par la délicatesse des couleurs encore étalées en localités mais 
frémissantes de lumiére, Sisley se relie 4 la tradition de Corot. 

De la jeunesse de Guillaumin, ami intime de Cézanne et de 
Pissarro, date aussi cette curieuse Vue de Montmartre (1865) ou 
il habite, avec ses jardinets intérieurs, sa venelle pittoresque, 
Pespace irrégulier, fermé de ses maisons, et sa densité de 
matiére qui la situent 4 mi-chemin de Corot et d’Utrillo. 


CAMILLE PISSARRO (1830-1903) - DILIGENCE A LOUVECIENNES - 1870. 
(H. 0,25; L. 0,34). PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 


A la route en perspective fuyante qui plonge chez Corot vers des lointains 
vaporeux, Pissarro tend a substituer la route en perspective tournante qui 
tamasse mieux la structure constructive de l’espace, ordonne le mouvement 
transversal des ombres et des lumiéres, porte Vattention sur le second 
plan. La diligence trainée par deux chevaux s’avance péniblement sur la 
route boueuse et mouillée de reflets, qui découpe la composition en trois 
patties presque égales. Au fond, une épaisse rangée d’arbres limite horizon. 
A gauche, la masse solide de la maison s’encadte entre les troncs élancés qui 
dressent vers le ciel cuivré leurs panaches ronds de branches dénudées. Les gris 
et les bruns suggérent la mélancolie d’un crépuscule pluvieux d’automne... 
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BORDS DE SEINE 


VN de multiples expériences, paysages, marines, natures 
mottes, vues urbaines, figures et compositions de plein 
air, Monet se fixe en 1869 sur les bords de la Seine et découvre 
le motif de prédilection de ’Impressionnisme naissant. 

Si les plages constituent des refuges mondains réservés a la 
clientéle riche, les Parisiens se répandent le dimanche dans 
les guinguettes de banlieue, que les chemins de fer mettent 
maintenant a leur portée, et se livrent aux plaisirs trés courus 
du canotage décrits par les Goncourt dans ce répertoire si pré- 
cieux de la « contemporanéité » qu’est Manette Salomon: « On 
gotutait la journée, la fatigue, la vitesse, le plein air libre et 
vibrant, la réverbération de I’eau, le soleil dardant sur la terre, 
la flamme miroitante de tout ce qui étourdit et éblouit dans ces 
promenades coulantes, cette ivresse presque animale de vivre 
que fait un grand fleuve fumant, aveuglé de lumiére et de beau 
temps. » Les peintres se mélent a cette ambiance populaire et 
joyeuse qui répond 4 leurs gotits. Pendant |’été 1869, Monet est 
a Bougival, souvent rejoint en voisin par Renoir, qui habite 
chez sa mére a Ville-d’Avray. Bougival, lancé par Célestin 
Nanteuil, était alors en pleine vogue. Ils fréquentent le restau- 
rant de la mére Fournaise, 4 Croissy, sur l’autre rive, ob Renoir 
retournera si souvent par la suite, et la fameuse baignade 
de la Grenouillére, qui servira de cadre un peu plus tard a 
plusieurs nouvelles de Maupassant: « Aux abords de la Gre- 
nouillére, une foule de promeneurs circulaient sous les arbres 
géants qui font de ce coin de I’Ile le plus délicieux parc du 
monde. » Monet et Renoir peignent a plusieurs reprises ce méme 
embarcadere si caractéristique, surmonté d’un seul arbre, autour 
duquel se pressent dans une agitation continue les barques et 
les toilettes bariolées, tandis que se brisent a travers les feuillages 
mille reflets ensoleillés sur la surface mouvante du fleuve. 


GUSTAVE COURBET (1819-1877) - LES DEMOISELLES DES BORDS DE LA SEINE. 
1856 - (H. 1,73; L. 2,06). MUSEE DES BEAUX-ARTS DE LA VILLE DE PARIS. 


Préparée par de nombreuses études de détails et deux esquisses d’ensemble, 
cette admirable composition peinte en 1856, réexposée avec succés en 
1867, est sans aucun doute l’une de celles qui ont le mieux contribué 4 la 
formation de l’Impressionnisme, a la conquéte du plein air lumineux et 
coloré. Les quatre planches qui suivent témoignent suffisamment de son 
retentissement sur Monet et sur Renoir. Deux robustes filles, alourdies 
par la sieste et la partie de canot, reposent sous les ombrages des bords 
de Seine, une réveuse, les bras chargés de fleurs, autre gracieusement 
abandonnée dans sa naive et chaste sensualité. 
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AUGUSTE RENOIR (1841-1919) - LA BARQUE - 1867 - (H. 0,253 L. 0,34). 
PARIS, COLLECTION PARTICULIERE. 


Manifestement inspirée de Courbet, cette toile est la premiére étude de 
Renoir ot le mouvement des ombtes et des lumiéres, les reflets du feuillage 
et de l’eau enveloppent la figure et constituent le principe unitaire de la 
composition. Une jeune femme vétue de clair, coiffée de noir, perdue dans 
sa réverie, se tient accroupie sur le si¢ge de sa barque venue s’immobiliser 
pres de la rive, contre le tronc d’un arbre dont les branches retombent 
mollement sur la surface de la rivitre et multiplient le jeu des reflets. La 
facture de cette ceuvre, ou domine déja le charme de Renoir, est pleine 
d’audace; la couleur est traitée par larges touches morcelées ot. quelques 
accents de rouge et de bleu interviennent dans la tonalité verte dominante. 


Toile datée de 1868, contemporaine de la toile ci-contre de Renoir et, 
comme elle, basée sur le principe naissant des reflets, mais traitée dans 
une technique et selon une vision différentes. Ici, la jeune femme est 
assise au bord du rivage, devant la barque, et, loin de s’abandonner 4 sa 
révetie, semble fixer attentivement les phénoménes lumineux qui se 
révélent a elle, suivre la vibration nouvelle des reflets; elle est le symbole 
de l’activité visuelle de Monet, de sa puissance d’analyse. Et au lieu d’un 
mouvement circulaire comme chez Renoir, la représentation de l’espace 
est indiquée par une succession de plans alternativement clairs et sombtes. 


CLAUDE MONET (1840-1926) - ARGENTEUIL-SUR-SEINE - 1868. 
(H. 0,815; L. 0,99). CHICAGO, ART INSTITUTE. 


79 


80 


AUGUSTE RENOIR (1841-1919) - LA GRENOUILLERE - 1869 - (H. 0,66; L. 0,81). 
STOCKHOLM, NATIONALMUSEUM. 


Si la célébre baignade de la Grenouillére a été décrite par les écrivains 
naturalistes et notamment par Maupassant, d’une plume souvent amére, 
Renoir nous en laisse 4 jamais une image incomparable de bonheur et de 
poésie. Il existe deux autres versions contemporaines de ce méme motif, 
Pune trés proche de celle-ci, qui se trouve dans la collection Oskar Reinhart 
a Winterthour, l’autre assez différente de présentation, au Musée d’Art 
moderne occidental de Moscou. Toute la grace de la lumiére rayonne dans 
une harmonie générale de vert tendre et de gris bleu, délicieusement rompue 
pat quelques touches de couleurs plus vives. 


Les Goncourt notent dans leur Journal: « Bougival, atelier de paysage 
de lécole frangaise moderne. La, chaque coude de riviére, chaque saule 
nous tappelle une exposition...» Monet s’y fixe au cours de l’été 1869 et 
réalise aprés de multiples esquisses son premier chef-d’ceuvre fonciérement 
impressionniste. Sa toile a beaucoup plus de puissance et de largeur que 
celle de Renoir, moins de grace chromatique et d’unité lumineuse. Les 
barques et les figures sont moins nombreuses, le feuillage moins envelop- 
pant, pour laisser plus d’espace a l’étendue de la riviere et porter l’accent 
sur la vibration des reflets, rendue avec une intensité convaincante. 


CLAUDE MONET (1840-1926) - LA GRENOUILLERE - 1869 - (H. 0,745; L. 1,00). 
NEW YORK, METROPOLITAN MUSEUM OF ART. 
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Pour traduire le dynamisme et la joie de ce spectacle dont 
ils ne cessent de s’émerveiller, ils appliquent spontanément, 
avec une cohérence déja parfaite, les futurs principes techniques 
de l’Impressionnisme, partiellement latents dans leurs ceuvres 
antérieures: fragmentation de la touche, papillotement des 
couleurs pures, vibration de la lumiére. Une vision nouvelle 
était née qui ne résultait pas d’une théorie mais d’une observa- 
tion sur nature, celle des reflets du soleil sur les berges de la 
Seine. Certes, Punité de leur style n’est pas encore fixée et ne 
seta vtaiment consciente qu’aprés 1873, mais jamais peut-étre 
Monet et Renoir ne retrouveront la fraicheur intuitive de ces 
premiéres réussites, ni cette exaltation fraternelle comparable 
a celle de Matisse et de Marquet réalisant en 1899 leur premiére 
poussée fauve avant l’épanouissement systématique de 1905. 

Ces images de bonheur sur lesquelles s’ouvre lImpression- 
nisme ont été vécues dans la pire détresse matérielle. Monet, 
qui a tenté de se suicider quelques mois auparavant, et qui vit 
avec Camille et leur bébé de deux ans, accepte le pain que leur 
apporte Renoir, dont le couvert est assuré par sa famille, mais 
qui n’a pas d’argent pour l’achat des couleurs. Monet écrit a 
Bazille le 9 aodt: « Cher ami, voulez-vous savoir dans quelle 
situation je suis et comment je vis, depuis huit jours que j’attends 
votre lettre? Eh bien! demandez-le 4 Renoir qui nous apporte 
du pain de chez lui pour que nous ne crevions pas de faim. 
Depuis huit jours pas de pain, pas de vin, pas de feu pour 
la cuisine, pas de lumiére. C’est atroce! » Bazille lui envoie cin- 
quante francs et 4 Renoir une corbeille de raisins de sa propriété. 
Nouvelle lettre de Monet a Bazille le 25 septembre: « Etat 
désespérant. J’ai vendu une nature morte et j’ai pu travailler 
un peu. Mais comme toujours me voila arrété faute de couleurs. 
Moi seul cette année n’aurai rien fait. Cela me rend furieux 
contre tous, je suis jaloux, méchant, j’enrage; si je pouvais 
travailler, tout irait bien. » 


C’est dans Vintervalle entre ces deux lettres douloureuses, 
exaspérées, qu’il peint néanmoins l’admirable Grenouillére du 
Metropolitan Museum de New York. Le miroitement des 
reflets, la vibration de la lumiére 4 laquelle est soumise toute la 
composition s’imposent avec force et sdreté. Renoir, 4 son 
exemple, donne plusieurs versions du méme motif, dont celle 
du Musée de Stockholm prise 4 peu prés du méme point de 
vue, peut-étre au méme moment, mais qui, sous sa ressemblance 
apparente, révéle une interprétation distincte, moins de puis- 
sance visionnaire et plus de grace fantastique. Monet prend 
possession de l’espace, juxtapose vigoureusement des touches 
plates, étalées en surface, denses de matiére, Renoir enveloppe 
la scéne dans un tendre halo de lumiére, rapproche les figures, 
en augmente le nombre et importance, s’arréte en souriant sur 
le charme d’un détail, le chien prés de la barque, le déploiement 
d’une robe, la voile blanche entre la retombée du feuillage; et 
les notes vives de couleurs animent la transparence légére de 
ensemble. La méme différence de technique et de sentiment 
entre Renoir et Monet se marque en 1868 dans deux figures 
isolées au bord de la riviére, La barque (Paris, collection privée) 
et Argenteuil-sur-Seine (Chicago, Art Institute), enveloppées par 
les mouvements du feuillage et les reflets de l’eau, celle-ci pro- 
digieusement attentive, celle-la perdue dans sa réverie, qui 
forment comme le prélude aux prochaines symphonies nautiques 
et se rattachent directement a l’extraordinaire chef-d’ceuvre de 
Courbet, Les Demoiselles des bords de la Seine, daté de 1856 mais 
exposé en 1867, ow il fit sensation sur les futurs impressionnistes 
qui en reprennent complaisamment le theme. 

Pissarro, qui s’est fixé en 1869 4 Louveciennes, c’est-a-dire 
exactement 4a mi-chemin entre Renoir et Monet, se concentre 
sut les motifs rustiques et le paysage pur, mais n’échappe pas 
a Vinfluence de Monet et peint 4 son tour deux Bords de Seine 
ot l’étude des reflets conditionne l’unité nouvelle du style. 
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LA CRITIQUE ET LA VIE ARTISTIQUE 
ATELIERS ET CAFES 


arene oe es n’est pas un groupement d’école artificiel 
solidifié sur un programme, avec rapports de maitres a 
disciples, mais un élan né de rencontres et de liens personnels, 
Vexpérience vivante, fraternelle de jeunes artistes insoucieux 
des doctrines mais riches de sensations qui découvrent soudain 
le monde et le trouvent assez vaste et assez neuf pour y puiser 
chacun sans contrainte. Et parce qu’ils portaient en eux libre- 
ment la peinture, sans la tirer d’une théorie, ils se révoltérent 
contre ses « lois » traditionnelles, contre les disciplines d’atelier. 
Si presque tous les artistes d’avant-garde, quoique si dissem- 
blables de formation et de tempérament, se sont rapprochés et 
liés entre 1860 et 1870 pour contribuer chacun selon sa nature 
a la formation de ce qui sera nommé |’Impressionnisme, ce n’est 
pas par soumission progressive 4 quelque principe uniforme, a 
quelque recette technique, mais par impatience précisément 
de libérer leur personnalité propre au contact jaillissant de la 
nature et de la vie, de briser, 4 la suite de Manet choisi comme 
porte-drapeau, toutes les conventions officielles et académiques. 
Leur méfiance de Paris et des discussions théoriques, leur 
amour de la campagne, leur culte de lindépendance et de la 
sincérité personnelle, Monet l’exprime clairement dans une 
lettre 4 Bazille écrite de Fécamp en 1867: « On est trop préoccupé 
de ce qu’on voit et de ce qu’on entend 4 Paris, si fort que l’on 
soit, et ce que je ferai ici aura au moins le mérite de ne ressembler 
a petsonne, parce que ce sera simplement l’impression de ce 
que j’aurai ressenti, moi tout seul. Plus je vais, et plus je regrette 
le peu que je sais, c’est cela qui me géne le plus. » En dehors de 
Manet et de Degas, qui ont suivi des études réguliéres et clas- 
siques, tout en préservant leur liberté de vision, ils n’ont connu 
qu'un bref passage en atelier. Renoir et Cézanne fréquentent 


le Louvre assidtiment, mais selon leur instinct. Les contacts déci- 
sifs avec les ainés, Jongkind, Boudin, Courbet, Corot, Daubigny, 
Diaz, se sont établis directement sur le motif, au hasard des 
rencontres, sur les plages normandes ou en forét de Fontaine- 
bleau, et ce furent moins des conseils théoriques qu’un exemple 
vivant, une joyeuse et libre émulation au travail. 

Néanmoins, lors de leurs séjours ou de leurs passages 4 
Paris, ces artistes ne manquent pas de se méler 4 la vie littéraire 
et artistique ot régnent encore les traditions de la bohéme, de 
suivre attentivement le mouvement des idées. Les rencontres 
se font dans les ateliers de Manet, de Fantin-Latour, de Bazille 
qui accueille fraternellement tantét Monet, tantét Renoir, dans 
les salons du commandant Lejosne, cousin de Bazille et protec- 
teur de Manet, enfin dans les cafés dont le caractére anonyme 
et familier se préte le mieux a la liberté des échanges. A partir 
de 1866, Manet abandonne Vélégant Café de Bade, boulevard 
des Italiens, ou les terrasses du Tortoni, pour tenir réguliére- 
ment ses assises dans son nouveau quartier des Batignolles, 
et le fameux Café Guerbois va jouer autour de lui le méme 
role de cristallisation esthétique qu’autour de Courbet la Bras- 
setie des Martyrs. Sa pleine activité se manifeste de 1868 4 1870 
quand, avec Manet, s’y réunissent Astruc, Zola, Duranty, Duret, 
Guillemet, Bracquemond, Bazille, Degas, Fantin, Renoir, 
Edmond Maitre, le photographe Nadar et, lorsqu’ils sont 4 
Paris, Cézanne, Sisley, Monet et Pissarro. Nous n’avons mal- 
heureusement que trés peu de témoignages directs sur l’atmo- 
sphére réelle du lieu, la fécondité des liens qui se nouérent 
la entre écrivains, artistes et amateurs, le caractére et l’étendue 
des discussions qui s’y tenaient, mais celles-ci devaient étre 
sufisamment sérieuses pour attirer jusqu’a la présence de 
Cézanne, si méfiant de nature; Monet lui-méme avouera plus 
tard immense portée du Guerbois pour la clarification et 
Vaffermissement de sa conduite esthétique. 
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Manet et Degas, cultivés, brillants causeurs, caustiques, 
spirituels, prennent une part active aux débats. Deux écrivains 
dominent le cénacle, Duranty (1833-1889), ancien théoricien du 
réalisme, ami intime de Degas, acquis de plus en plus 4 la 
« Nouvelle Peinture » sur laquelle il publiera sa pénétrante bro- 
chute en 1876, et Zola (1840-1902), qui s’est rendu célébre en 
1866 par sa polémique retentissante en faveur de Manet et qui, 
dans son Salon de 1868, parle également de Monet et de Pissarro 
avec beaucoup de clairvoyance et de sympathie. I] convient de 
souligner le niveau fort élevé de la critique d’art avant 1870 en 
raison sans doute du rayonnement de Baudelaire et des contacts 
étroits maintenus entre jeunes critiques et artistes. Zola, qui 
renieta si facheusement par la suite ses admirations de jeunesse, 
s'est dégagé de bonne heure du réalisme doctrinal pour une 
appréciation subjective de la personnalité créatrice. « Le mot 
réaliste, précise-t-il en 1866, ne signifie rien pour moi qui déclare 
subordonner le réel au tempérament. Faites vrai, j’applaudis, 
mais surtout faites individuel et vivant, et j’applaudis plus fort. » 
Il réfute Pouvrage posthume de Proudhon Dz principe de Part 
et de sa destination sociale en proclamant que « lceuvre ne vit 
que par VPoriginalité ». Thoré-Biirger (Salons de 1866 et 1868), 
Z. Astruc (Salon de 1868) remarquent les envois de Manet, 
Degas, Renoir, Monet, Pissarro, Bazille et les louent chaleureu- 
sement. Castagnary, champion officiel du réalisme, qui a suivi 
tous les Salons de 1857 4 1879 et noté en 1863 le changement 
crucial d’orientation, constate en 1868 « qu’une révolution radi- 
cale par le fond et par la forme est en train de s’accomplir ». 
Enfin, Théodore Duret (1838-1927) débute au Salon de 1870 ot 
il fait le point a la veille de la guerre. Il marque les limites du 
naturalisme matériel et social et se prononce en faveur de l’esthé- 
tique nouvelle, celle de l’artiste « qui ayant des choses une vision 
personnelle, parvient a fixer sa vision sur la toile dans une forme 
appropriée, qui communique en méme temps son impression ». 


Monet et Renoit ont habité a plusieurs reprises et ils ont travaillé dans 
latelier que Bazille occupa, 9, rue de La Condamine, dans le quartier des 
Batignolles, prés du Café Guerbois, du premier janvier 1868 au 15 mai 1870. 
Le peintre tint 4 fixer le souvenir de ce cadre: « Je me suis amusé, écrivait-il 
a ses parents, 4 peindre l’intérieur de mon atelier avec mes amis. Manet 
m’y a fait moi-méme.» On reconnait Edmond Maitre au piano, Zola 
penché sur la rampe de l’escalier, Renoir assis sur le bord d’une table, 
Manet en chapeau, et derriére lui, Monet, examinant la toile que leur héte, 
Bazille, la palette 4 la main, leur présente. 


FREDERIC BAZILLE (1841-1870) - L’ATELIER - 1870 - (H. 0,97; L. 1,27). 
PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 
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CLAUDE MONET (1840-1926) - LE PARLEMENT DE LONDRES - 1871. 
(H. 0,48; L. 0,73). LONDRES, COLLECTION HON. J. J. ASTOR. 


Dans les premiers jours de septembre 1870, Monet laisse au Havre sa 
famille et s’embarque pour Londres ov il devait retrouver Pissarro et 
Daubigny, faire la connaissance du marchand Durand-Ruel. De Londtes, 
il gagne directement la Hollande avant de rentrer en France au début de 
1872. Durant ce premier séjour, il a peint essentiellement des paysages de 
Hyde Park et quelques vues de la Tamise, dont la plus importante est 
celle-ci avec le pont de Westminster et la haute silhouette du Parlement. 
Il y reviendra une seconde fois en décembre 1891, et de nouveau trois ou 
quatre fois de suite entre l’automne 1899 et Vhiver 1904 afin de réaliser sa 
grande série de la Tamise: trente-sept tableaux, qui furent exposés avec 
beaucoup de succés chez Durand-Ruel en 1904. C’est dans ces derniéres 
toiles seulement que la vision de Monet tend 4 tejoindre celle de Turner. 
Ici la structure de l’ceuvre reste classique, enveloppée par la lumiére diffuse 
de Londres, les jeux évanescents des brumes et des fumées sur la Tamise. 


LE SEJOUR EN ANGLETERRE 


| 18 juillet 1870, la guerre surprend les peintres en plein 
travail et les disperse brusquement. Manet est lieutenant 
dans la Garde Nationale sous les ordres du colonel Meissonier, 
Degas retrouve dans une unité d’artillerie son camarade Henri 
Rouart, Renoir versé dans un régiment de chasseurs 4 cheval 
est envoyé 4 Bordeaux ot il fait le portrait de son capitaine, 
Darras. Bazille, engagé le 10 aodt dans les Zouaves, formation 
de choc, tombe le 28 novembre 4 Beaune-la-Rolande. Cézanne 
se réfugie a l’Estaque prés de Marseille et l’étude du paysage le 
délivre peu a peu de sa violence passionnelle et de sa facture 
sombre. Aprés un arrét chez son ami le peintre Piette 4 Mont- 
foucault (Mayenne), Pissarro gagne Londres ot résidait sa mére. 
Du Havre, ot il peignait, Monet s’embarque a son tour pour 
P Angleterre, en septembre. 

Les relations entre la France et l’Angleterre, trés fécondes 
au moment du Romantisme (Géricault, Delacroix, Bonington 
et les aquarellistes), reprennent activement dans la seconde 
moitié du siécle, sur le plan artistique comme sur le plan litté- 
raire. Entre 1859 et 1865, Whistler, Fantin-Latour, Legros 
vivent 4 Londres autant qu’a Paris. En juillet 1868, Manet, de 
Boulogne, fait une excursion de quelques jours en Angleterre 
et tevient « enchanté » de sa visite et de laccueil regu. Monet 
et Pissarro, sans argent, sans relations, et dont la peinture est 
totalement incomprise, sont beaucoup moins favorisés. Mais 
dans sa détresse Monet a la chance de retrouver Daubigny, déja 
venu 42 Londres en 1867 et qui peignait alors avec succés ses 
vues de la Tamise. Daubigny n’a cessé d’encourager Monet, 
de le défendre réguli¢rement au jury du Salon. II le présente a 
son martchand Paul Durand-Ruel, également repli¢ 4 Londres, 
qui venait d’ouvrir une galerie, 168 New Bond Street, ot il 
organisera de 1870 4 1875 dix expositions de peinture moderne. 
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Turner a tenté de réaliser dans sa jeunesse une synthése ambitieuse des 
tendances complexes du paysage anglais, pénétré d’influences européennes 
(Italie, France, Hollande), et ses vastes compositions souvent mythologiques 
obtiennent un immense succés 4 la Royal Academy dont il est membre 
dés 1802. Il exécute en méme temps des esquisses directes sur nature 
qui annoncent Constable. Mais ce n’est qu’assez tard, aprés une série de 
voyages a l’étranger et la révélation majeure de Venise, que se libére plei- 
nement sa petsonnalité de visionnaite romantique et son étrange génie 
de coloriste. Il exprime le drame cosmique a travers la magie de la lumiére. 


WILLIAM TURNER (1775-1851) - PLUIE, VAPEUR, VITESSE - 1843. 
(H. 0,91; L. 1,22), LONDRES, NATIONAL GALLERY. 


CAMILLE PISSARRO (1830-1903) - LA STATION DE PENGE, UPPER NORWOOD. 
1871 - (H. 0,445; L. 0,725). LONDRES, THE COURTAULD INSTITUTE OF ART. 


Pissarro s’est réfugié 4 Londres durant la guerre et la Commune, de 
septembre 1870 a juin 1871. Il y retournera plusieurs fois par la suite, au 
ptintemps 1890, en juin 1892, en mai 1897, a ’automne 1899. Il y envoie 
en 1883 son fils ainé Lucien et lui écrit le 20 février: « Tu es allé 4 la Natio- 
nal Gallery, tu as vu les Turner. Tu ne m’en dis rien. Cela ne t’a pas fait 
impression, le fameux tableau du Chemin de fer...? » Il s’agit manifestement 
de la toile reproduite ci-contre, peinte en 1843, qui constitue la premiére 
figuration d’une locomotive dans la peinture. Theme moderne par excel- 
lence, le chemin de fer sera traité par tous les impressionnistes et Monet 
en tirera sa célébre série de la Gare Saint-Lazare. Cest Pissarro qui semble 
Vavoir inauguré dans ce tableau de 1871, en se souvenant sans aucun doute 
de Turner, mais dans un esprit et selon une technique enti¢rement diffé- 
rents. La locomotive de Turner débouche dans un chaos d’orage, une 
fantasmagorie qui méle et emporte les eaux, les nuées, les brouillards, 
la vapeur; celle de Pissarro s’élance a la sortie de la gare blottie 4 flanc de 
coteau, et son panache de fumée ponctue gaiement la vibration du ciel. 
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JOHN CONSTABLE (1776-1837) - LA CATHEDRALE DE SALISBURY - 1823. 
(H. 0,65; L. 0,76). LONDRES, COLLECTION PARTICULIERE. 


Cette « esquisse» sublime date de 1823, c’est-a-dire de la période la 
meilleure de Constable. « Une des envolées picturales les plus hautes 
dont Vhistoire se souvienne, commente Lionello Venturi. C’est une 
harmonie de bruns et de bleu clair qui dégage une lumiére toute 
d’imagination. Les arbres, bien que lumineux, ont des touches 
sombres, afin de laisser au clocher la lumiére la plus forte. Il semble 
qu’autour de cette lumiére, les branches dansent avec une légéreté, une 
grace incomparable. Il faut arriver 4 Cézanne pour retrouver ce niveau-la. » 


Cette toile est une de celles o4 se manifeste le mieux l’influence recue de 
Constable, jusque dans le choix du motif, la vibration lumineuse du clocher 
entte les branches des arbres. Le principe des reflets dont nous avons 
déja vu l’application conséquente en 1870 commande Dunité de la repré- 
sentation, mais avec une force de touche et une liberté de style beaucoup 
plus grandes. L’accord brun gris de la tradition corotienne s’enrichit 
dharmonies nouvelles, roses et jaunes, mais Pissarro ne se laisse pas 
empotter par imagination et garde le contact le plus étroit avec la nature. 


CAMILLE PISSARRO (1830-1903) - DULWICH COLLEGE - 1871. 
(H. 0,50; L. 0,61). WINNIPEG (CANADA), COLLECTION JOHN A. MACAULAY. 
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Le nom de Durand-Ruel devient désormais inséparable 
du destin de ’Impressionnisme dont il soutiendra courageuse- 
ment le combat pendant vingt ans jusqu’a sa victoire finale. 
Pissarro dépose 4 la galerie une de ses toiles qui est immédiate- 
ment retenue, fait ainsi la connaissance de Durand-Ruel et grace 
4 lui retrouve Monet dont il ignorait la présence a Londres. Les 
deux amis travaillent alors de concert et l’émulation fraternelle 
de 1869 entre Monet et Renoir 4 Bougival se renouvelle a 
Londres en 1871 entre Monet et Pissarro. Sisley se trouve aussi 
a Londres puisqu’une peinture de Charing Cross Bridge est datée 
de 1871, mais nous ne savons rien de son passage et il ne semble 
pas avoir rencontré Monet ni Pissarro. Sur le séjour de ceux-ci, 
souvent faussé par les historiens, il n’existe guére qu’un seul 
témoignage de premiére main mais capital, la lettre de Pissarro 
écrite en 1902 au peintre anglais Wynford Dewhurst qui deman- 
dait des renseignements en vue d’un ouvrage qu'il préparait. 
«En 1870, je me trouvais 4 Londres avec Monet ot nous 
rencontrions Daubigny et Bonvin. Monet et moi, nous étions 
enthousiasmés par les paysages de Londres. Monet travaillait 
dans les parcs alors que moi, habitant Lower Norwood, 4 cette 
époque un charmant faubourg, j’étudiais des effets de brume, 
de neige et de printemps. Nous travaillions d’aprés nature, et 
plus tard Monet a peint 4 Londres quelques superbes études de 
brume. Nous allions également aux musées. Les aquarelles et 
les peintures de Turner et de Constable, ainsi que les toiles de 
Old Crome, ont certainement eu une influence sur nous. Nous 
admirions Gainsborough, Lawrence, Reynolds, etc., mais nous 
étions surpris surtout par les paysagistes qui étaient plus prés 
de nos recherches par rapport au plein air, la lumiére et les 
effets fugitifs... » 

Comme Dewhurst avait tendance a surestimer le rdle de son 
pays dans le développement de l’Impressionnisme, Pissarro lui 
envoie une seconde lettre non moins importante ot il rectifie 


Monet a fait deux séjours consécutifs en Hollande, dont il est difficile de 
préciser la date exacte, le premier en 1871, ov il s’y est rendu ditectement 
de Londres avant de regagner la France, sur les conseils et peut-étre en 
compagnie de Daubigny qui s’y trouvait également en 1871-72, le second 
au cours de l’année 1872. Zaandam est une localité pittoresque 4 quelques 
kilométres au nord-ouest d’Amsterdam, entrecoupée de canaux, fleurie 
de jardins, bordée de petites maisons peintes de couleurs différentes, ob 
le vert domine comme on le voit ici, sous les toits de tuiles rouges. Monet 
a exécuté plusieurs vues de Zaandam, dont lune fut acquise pat Daubigny. 
On n’y distingue aucune trace d’influence turnetienne, mais sous le 
principe nouveau des reflets, la clarté fraiche et la limpidité des estampes 
japonaises dont il venait de découvrir tout un lot chez un boutiquier. 
Le clocher pointu se découpe sur immensité du ciel gris. 


CLAUDE MONET (1840-1926) - ZAANDAM - 1871 - (H. 0,463 L. 0,72). 
PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 
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cette erreur de perspective si souvent commise et relie naturel- 
lement l’Impressionnisme a ses soutces frangaises et 4 elles seules: 
« Je ne pense pas, comme vous le dites, que les impression- 
nistes avaient des rapports avec l’école anglaise, et cela pour 
beaucoup de raisons qu’il serait trop long d’expliquer ici. Il est 
vrai que Turner et Constable nous ont été utiles, comme tous 
les grands peintres l’ont été, mais la base de notre art est indis- 
cutablement la tradition frangaise. Nos maitres sont Clouet, 
Nicolas Poussin, Claude Lorrain, le xvuite siécle avec Chardin et 
le groupe de 1830 avec Corot. » 

La mode du xvitte siécle, lancée en effet par les Goncourt 
entre 1862 et 1869, si elle fut néfaste pour le goitt officiel qui 
n’en retint que l’anecdote et les artifices, passionna différemment 
les impressionnistes qui en comprirent la vraie lecon. Renoir 
est un héritier de Fragonard et de Boucher, Manet regarda 
longuement Chardin, et tous s’éprirent de la fraicheur d’une 
peinture techniquement incomparable, fluide, souple, légére, 
colorée, accordée intimement comme la leur a la poésie et a 
la vie famili¢re de son temps. 

Pour ce qui est de l’influence anglaise, il suffit de comparer 
les tableaux de Monet et de Pissarro avant et aprés le séjour a 
Londres pour constater qu’aucun changement véritable de style 
ne s’est produit dans Vintervalle. Si ces peintres furent naturelle- 
ment séduits par la lumiére évanescente de Londres, les jeux 
multipliés des brumes et des fumées, ils les analysent avec une 
justesse aigué, sans vertige lyrique, et les ceuvres de cette 
période qui constituent peut-étre l’aboutissement de leur phase 
« naturaliste » s’opposent fonciérement 4 la tradition romantique 
et sentimentale du paysage anglais. La nature qui est pour les 
peintres anglais la source d’une réverie ou d’une émotion tou- 
jours affectée de romantisme ou de moralisme n’est jamais pour 
les impressionnistes frangais que l’objet de sensations visuelles 
aussi putes et différenciées que possible. 


Dans son traité théorique D’ Eugene Delacroix au néo- 
impressionnisme, Signac, si attentif aux expériences de ses ainés, 
souligne sur un exemple précis l’influence de Turner sur les 
peintres francais: « En 1871, pendant un long séjour 4 Londres, 
Claude Monet et Camille Pissarro découvrent Turner. Ils s’émer- 
veillent du prestige et de la féerie de ses colorations; ils étudient 
ses ceuvres, analysent son métier. Ils sont tout d’abord frappés 
de ses effets de neige et de glace. Ils s’étonnent de la fagon dont 
il a réussi 4 donner la sensation de blancheur de la neige, eux 
qui jusqu’alors n’ont pu y parvenir avec leurs grandes taches 
de blanc d’argent étalé a plat, 4 larges coups de brosse. Ils 
constatent que ce merveilleux résultat est obtenu non par 
du blanc uni, mais par une quantité de touches de couleurs 
diverses, mises les unes 4 cété des autres et reconstituant 4 
distance l’effet voulu. » 

Mais, la aussi, les fantasmagories intuitives de Turner se dis- 
tinguent nettement par la technique et par lesprit des notations 
directes et précises des impressionnistes francais dont nous 
avons déja montré sur ce theme de la neige plusieurs exemples 
significatifs. Et la vérité sur ce point est encore rétablie par 
Pissarro dans une lettre de 1902 a son fils Lucien, relative aux 
interprétations de Dewhurst, mais qui semble une réponse a 
Signac: « Turner, Constable, tout en nous servant, nous ont 
confirmé que ces peintres n’avaient pas compris /’analyse des 
ombres, qui, chez Turner, est toujours un parti pris d’effet, un 
trou. Quant a la division des tons, Turner nous a confirmé sa 
valeur comme procédé, mais non comme justesse ou nature. » 

Il reste, et Pissarro le reconnait volontiers, que l’ceuvre de 
Turner et de Constable, méme s’ils n’en virent pas les esquisses 
les plus spontanées, si longtemps méconnues comme celles de 
Corot, leur fut une révélation passionnante qui confirma et pré- 
cipita leur propre évolution. Monet, dans ses séjours postérieurs 
4 Londres (ot Pissarro et Sisley reviendront a plusieurs reprises 
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également) et dans ses ceuvres finales, se rapprochera de la 
vision cosmique turnerienne dont l’exubérance un peu théatrale 
Pavait d’abord choqué. Pissarro se montre davantage sensible 
4 ampleur terrienne de Constable, et sa religiosité naturelle, sa 
conscience artistique lui vont au cceur. Entre le réalisme minu- 
tieux de ses débuts et le romantisme forcé de ses derniéres 
ceuvres, Constable trouve entre 1820 et 1825 un moment d’équi- 
libre affectif et de spontanéité visuelle qui égale et précéde le 
Corot d’Italie sur la voie de ’Impressionnisme. C’est alors qu’il 
renonce 4 la « grandeur » pour le « petit domaine », aux vastes 
effets panoramiques pour la simplicité d’un motif ot les varia- 
tions de la lumiére l’unissent mieux a la nature entiére. « Ce a 
quoi je tends dans mes peintures, dit-il, c’est la lumieére, la rosée, 
la brise, la floraison, la fraicheur; rien de tout ce qui a été 
jusqu’a présent représenté par quelque peintre que ce soit. » 

Monet et Pissarro, dont Durand-Ruel commence 4 montrer 
les ceuvres aux cdtés de celles des romantiques et de l’Ecole de 
Barbizon, tentent vainement d’exposer 4 la Royal Academy. 
Duret, en route pour les Etats-Unis et un voyage autour du 
monde, s’arréte 4 Londres et admire au passage les derniéres 
toiles de Pissarro. A la fin de juin 1871, celui-ci est de retour 
a Louveciennes ot il trouve son atelier pillé et saccagé par 
les Allemands. 

Avant de regagner la France, Monet se conforme aux conseils 
de Daubigny qui lui achétera plus tard une de ses nombreuses 
vues de Zaandam, et peut-étre en sa compagnie, effectue un 
premier voyage en Hollande ot il retournera une seconde fois 
en 1872. Il est enthousiasmé par le pittoresque du pays, ses 
canaux, ses tiviéres, ses bateaux, les moulins 4 vent qui décou- 
pent lespace, Pimmensité du ciel o& tournent les nuages, les 
couleurs gaies qui chantent sur la lumiére grise. Il éprouve 
mieux qu’ Paris la limpidité des estampes japonaises et mesure 
pleinement le génie de Van Goyen et de Jongkind. 


LA SITUATION EN 1872 


N février 1871, Manet rejoint sa famille réfugiée dans les 
Pyrénées, 4 Oloron-Sainte-Marie, et rentre par petites étapes 
le long de la céte en peignant des marines fluides et vibrantes 
dont la plus belle est le Port de Bordeaux, forét de voiles et de 
mats dressée sur la clarté légére du ciel. Il assiste aux derniéres 
convulsions parisiennes, passe l’été 4 Boulogne, excursionne a 
Calais. En janvier 1872, Durand-Ruel lui achéte brusquement, 
en deux fois, toutes ses toiles disponibles, une trentaine environ, 
pour la somme inespérée de cinquante et un mille francs, ce qui 
lui permet d’inaugurer brillamment en juillet son nouvel 
atelier, 4, rue de Saint-Pétersbourg, et de se rendre une deuxiéme 
fois en Hollande au mois d’aodit pour étudier sur place la 
peinture de Frans Hals. 

A la veille de la guerre, en 1869, Durand-Ruel transférait 
sa galerie de la rue de la Paix a la rue Laffitte, et dans la Revue 
internationale de l'art et de la curiosité, publiée par ses soins pour 
soutenir la jeune peinture, il définissait ainsi son programme: 
« Un véritable marchand de tableaux doit étre en méme temps 
un amateur éclairé, prét a sacrifier au besoin son intérét apparent 
du jour a ses convictions artistiques, et préférant lutter contre 
les spéculateurs que s’associer 4 leurs agissements. » A son 
retour de Londres, il resserre ses contacts avec Monet, Pissarro, 
noue avec Degas, Sisley, si bien qu’en 1872, il peut déja pré- 
senter dans une premiére exposition sept Monet et trois Pissarro, 
dans une deuxiéme six Manet, deux Degas, deux Monet, quatre 
Pissarro, quatre Sisley. En janvier 1873, il a fait préparer le 
catalogue complet de sa galerie, préfacé par Armand Silvestre. 
Celui-ci relie judicieusement 4 Delacroix et 4 Courbet la nouvelle 
peinture dont il annonce avec confiance le succés en raison 
de « sa gamme singuliérement riante », et caractérise avec beau- 
coup de finesse et la plus sire intuition la personnalité respective 
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des trois paysagistes: « M. Monet est le plus habile et le plus 
osé, M. Sisley le plus harmonieux et le plus craintif, M. Pissarro 
le plus réel et le plus naif. » 

Degas commence 4 fréquenter en 1872 le foyer de la danse 
4 ’Opéra, rue Le Peletier, et en tire aussit6t la miniature pré- 
cieuse du Louvre fondue en gris jaune et en bleu délicats, avec 
l’effet insolite de la chaise au premier plan sur le vide irréel de 
la piste. A la fin d’octobre, il accompagne a la Nouvelle-Orléans 
son frére René. I] en revient au printemps suivant, prét 4 donner 
de la vie moderne, et dans une technique inédite, image la 
plus intense et la plus juste. 

La guerre finie, Renoir, toujours bohé¢me, démuni mais insou- 
ciant, joyeux de vivre, est accueilli deux mois comme un prince 
dans un chateau, montant a cheval, donnant des lecons de pein- 
ture a la jeune fille de la famille. Rentré a Paris, il fait la navette 
entre la rue du Dragon et Louveciennes ot: habite sa mére, 
peint le portrait de Madame Maitre, femme du musicien avec 
lequel il s’était li¢é chez Bazille et qui les initiait 4 Wagner, a 
Berlioz, et le portrait de la Famille Henriot, paresseusement 
étendue sur les berges de la Seine; a cdté d’un dernier pastiche, 
Les Parisiennes habillées en Algériennes, qui le délivre bruyamment 
des influences recues, maintenant assimilées, Delacroix, Diaz, 
Courbet, il brosse en 1872 des paysages rapides, légers, des vues 
de Paris, lumineuses, vivantes, le Quai Malaquais et surtout le 
Pont-Neuf (Collection Marshall Field, New York), ot sa spon- 
tanéité personnelle s’affirme dans une harmonie jaune et bleue 
pleine d’optimisme et de soleil. En 1873, il entre 4 son tour 
chez Durand-Ruel, loue un vaste atelier 4 Montmartre, 35, rue 
Saint-Georges et se déclare « arrivé », c’est-a-dire maitre de son 
style et de sa liberté créatrice. 

Monet rentre 4 Paris dans les derniers jours de 1871 et sa 
premiére visite, en compagnie de Boudin et d’Armand Gautier, 
sera pour Courbet, président de la Commission des Artistes 


L’une des premiéres toiles exécutées par Pissarro lors de son installation 
4 Pontoise en 1872. Des péniches et des bateaux stationnent ou suivent le 
cours sinueux de la rivitre représentée 4 un tournant qui favorise la plus 
grande souplesse et variété picturales et permet d’équilibrer ouverture 
de l’espace et la construction des volumes... Le long de la rive, des maisons 
dhabitation, une usine dont la fumée s’échappe vers le ciel. Au premier 
plan, le lavoir avec un groupe de femmes. Sur la gauche, contre le tronc 
d’un arbre dénudé, une femme se tient debout, tournée vers le spectateur. 


CAMILLE PISSARRO (1830-1903) - LE LAVOIR - 1872 - (H. 0,46; L. 0,55). 
PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 
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durant la Commune, emprisonné 4 Sainte-Pélagie 4 la suite du 
déboulonnement de la Colonne Vendéme, ot il peint d’admi- 
tables natures mortes de fleurs et de fruits. Au retour de son 
second voyage en Hollande, en 1872, Monet s’établit jusqu’en 
1878 a Argenteuil, joyeuse bourgade de canotiers dont il va 
faire le centre rayonnant de l’Impressionnisme, attirant dans son 


ALFRED SISLEY (1839-1899) - LE CANAL - 1872 - (H. 0,38; L. 0,46). 
PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 


102 


ALFRED SISLEY (1839-1899) - PLACE A ARGENTEUIL - 1872. 
(H. 0,46; L. 0,65). PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 


sillage Renoir, Sisley, le peintre amateur Caillebotte, Manet 
lui-méme, qui subit maintenant son emprise. Il abandonne la 
figure pour se vouer presque enti¢rement au paysage, avec une 
hardiesse technique et une puissance visionnaire croissantes. 
De 1872, date la toile célébre: Jpression, soleil levant (Musée 
Marmottan), exposée en 1874, et qui provoquera l’appel- 
lation historique du mouvement, donnant, selon I’expression 
de Th. Duret, « la formule de l’art nouveau ». 
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FRANCOIS DAUBIGNY (1817-1878) - LES PENICHES - 1865 - (H. 0,38; L. 0,67). 
PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 


Daubigny a joué un rdle de transition extrémement important entre le 
groupe de Barbizon et le mouvement impressionniste. Il expose au Salon 
dés 1838 et se lie avec Corot en 1852. Il est le premier paysagiste a travailler 
enti¢rement sur le motif et selon sa vision naturelle, si bien que Théophile 
Gautier lui reproche de ne faire que des « ébauches », et qu’en 1865, année 
ot il peint 4 Trouville en compagnie de Courbet, Boudin, Monet, il est 
baptisé par un critique « chef de l’école de Pimpression ». Membre du juty 
au Salon, il ne cesse de défendre courageusement les envois des jeunes 
peintres et notamment de Monet sur lequel il exerce une influence consi- 
dérable et qu’il fait connaitre 4 Londres en 1870 au matchand Durand-Ruel. 
Il a planté son chevalet en Angleterre, en Hollande, sur les cOtes normandes. 
En 1857, il aménage une cabine sur son bateau nommé «Le Botin », 
sorte d’atelier flottant qui lui permet de suivre au fil de l’eau les bords 
verdoyants de l’Oise, son motif de prédilection, et cette méthode de 
travail sera reprise par Monet 4 Argenteuil. Sa vision est pleine de fraicheur 
et de naturel, attentive aux mouvements de la lumiére, 4 la spontanéité 
de Vesquisse; sa palette légere mais encore soumise 4 la pratique tonale. 


Cette délicieuse peinture de Monet, détachée du fameux triptyque May 
(réunissant dans un méme encadrement un Pissarro et un Sisley contem- 
porains) et que l’on peut situer vets 1873, c’est-a-dire a4 la date tournante 
de l’Impressionnisme, se trapproche manifestement de la toile ci-contte de 
Daubigny par le choix du motif, sa présentation, les dimensions presque 
identiques du format en largeur. Toute la différence vient de la qualité 
nouvelle de la lumiére et de la couleur qui transpose une scéne d’un objec- 
tivisme un peu motne dans un climat de féte et d’apparence légére. 
Confrontation qui éclaire d’une fagon décisive, sur un théme semblable, 
le passage du Naturalisme 4 l’Impressionnisme, ot la lumiére est prin- 
cipe de vérité, mais aussi de fantaisie lyrique et d’autonomie créatrice. 


CLAUDE MONET (1840-1926) - BATEAUX DE PLAISANCE - VERS 1873. 
(H. 0,47; L. 0,65). PARIS, MUSEE DU LOUVRE. 
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C’est la célébre toile peinte au Havre en 1872, expos¢e en 1874 chez le 
photographe Nadar, a la premiére manifestation d’ensemble du mou- 
vement et qui provoqua par dérision lappellation historique d’Impres- 
sionnisme. Le disque orange du soleil levant troue la brume matinale 
du port et allonge ses reflets sur la rade verte et violette que sillonnent 
les barques bleues des pécheurs. L’eau et le ciel se confondent dans une 
« impression » atmosphérique enregistrée avec une extraordinaire sensi- 
bilité visuelle et rendue dans sa vérité instantanée et dans sa magie poétique. 


CLAUDE MONET (1840-1926) - IMPRESSION, SOLEIL LEVANT - 1872. 
(H. 0,50; L. 0,65). PARIS, MUSEE MARMOTTAN. 


Pissarro, fidéle aux motifs terriens, quitte Louveciennes en 
avril 1872 et revient 4 Pontoise, qu’il avait déja habité avant 
1870 et ot il séjournera jusqu’en 1884. « Durant cette année 
1872, note Lionello Venturi, il développe son style d’esquisse, 
perfectionne ses valeurs de tons, réduit toujours davantage le 
motif qu’il finit par ramener 4 une maison de campagne et a 
quelques arbres familiers. » Le coude de la riviére, comme, par 
exemple, Le Lavoir (Musée du Louvre), la route en perspective 
« tournante », ot les volumes s’ordonnent souplement dans 
Pespace, lui offrent ses meilleures réussites. Autour de lui se ras- 
semblent Vignon, Guillaumin, Cézanne qui, au printemps de la 
méme année, se fixe dans les parages 4 Saint-Ouen-l Auméne et 
abandonne sous son influence la facture sombre pour la palette 
claire, les obsessions dramatiques et passionnelles pour l’étude 
objective et paisible de la nature. Ainsi se reforment, a la veille 
de l’épanouissement impressionniste, les deux groupes initiaux 
que nous avons vu se constituer a l’Atelier Gleyre et de 
VPAcadémie Suisse et qui correspondent aux deux tendances 
fondamentales du paysage. 

Ce moment de parfait équilibre entre la technique, le motif 
et la sensation, ce supréme accomplissement de la vision natu- 
relle, quand la vitalité bientét triomphante de la lumiére est 
encore en suspens sur la gamme basse de Corot, délicatement 
affinée, nul ne l’exprime avec plus de bonheur que Sisley dans 
ses toiles insurpassées de 1872. La collection Moreau-Nélaton 
au Louvre, riche en chefs-d’ceuvre de Delacroix et de Corot, 
et qui pour la nouvelle génération s’arréte significativement a 
la date-limite de 1873, c’est-a-dire au moment décisif ot l’Impres- 
sionnisme conquiert pleinement son style et généralise sa tech- 
nique, contient quatre toiles de Sisley datées de 1872, dont nous 
reproduisons deux, Le Canal et la petite Place d’ Argenteuil, 
metveilles de justesse et de grace, d’intimité naive et tendre, le 
chant le plus discret mais aussi le plus pur. 
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